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resumo 
 
 
Usufruir de uma obra de arte passa inevitavelmente por uma experiência 
sensorial, embora raramente multissensorial. Na distinção das obras de arte, 
estas dividem-se prioritariamente em visuais e auditivas, sendo que para este 
facto contribui a valorização, na cultura ocidental, da visão relativamente aos 
restantes sentidos. Nesta investigação focou-se a produção artística de Lygia 
Clark, Hélio Oiticica e Ernesto de Sousa, que conceptualmente se centram no 
sensorial, no corpo e nos seus sentidos.  
O objectivo desta pesquisa determinou-se no aprofundamento de uma prática 
artística assente na percepção multissensorial. Pretendeu-se estimular os 
cinco sentidos relativamente à apreensão da arte, e também a interacção do 
público com esta. Este propósito é explorado em três projectos originais de 
instalação artística. 
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abstract 
 
To enjoy a work of art is to experience a sensory experience, though rarely a 
multi-sensory one. In traditional distinction between works of art, these are 
divided primarily in visual and auditory, due to the overvaluation within Western 
culture of vision towards the remaining senses. This research is focused on the 
artistic production of Lygia Clark, Hélio Oiticica and Ernesto de Sousa, whose 
conceptual core of interest is the sensory, i.e. the body and its senses. 
The objective of this investigation is centred in a deepening of artistic practice 
based on multisensory perception. It was intended to stimulate the five senses 
in relation to art experience, and also the interaction of the public with the latter. 
This purpose is explored in three original art installation projects. 
 
 
Índice  
 
 
Introdução…………………………………………………………………………………………1 
 
Capítulo 1………………………………………………………………………………………….5 
Uma mudança de paradigma nas artes………………………………………………………5 
    1.1 A visão como sentido privilegiado...………………………………………………..5 
1.2 As novas tecnologias, e as consequentes novas linguagens visuais…………..6 
1.3 O “retorno” ao corpo………………………………………………………………...10 
1.4 Conclusão…………………………………………………………………………....12  
 
Capítulo 2………………………………………………………………………………………..15 
O corpo e os sentidos…………………………………………………………………………15 
2.1 Cheirar……………………………………………………………………………….15  
2.2 Degustar……………………………………………………………………………..17 
2.3 Tocar…………………………………………………………………………………18 
2.4 Ouvir………………………………………………………………………………….21 
2.5 Ver……………………………………………………………………………………22 
2.6 O corpo como medium artístico…………………………………………………...24  
2.7 Criações artísticas proporcionadoras de uma experiência multissensorial…..28 
2.7.1 Lygia Clark………………………………………………………………………...29 
2.7.2 Hélio Oiticica………………………………………………………………………33 
2.7.3 Ernesto de Sousa………………………………………………………………...37  
 2.7.4 Conclusão…………………………………………………………………………39 
 
Capítulo 3………………………………………………………………………………………..42 
Projectos de experimentação artística…………………………………………………….42 
 3.1 “Ouve-te”…………………………………………………………………………….42  
 3.2 “Leva-me o corpo”………………………………………………………………….46 
            3.3 “Leva-me o corpo #2”……………………………………………………………...51 
 
Conclusão……………………………………………………………………………………….54 
 
Bibliografia………………………………………………………………………………………56  
 
 
Introdução   
 
1. Problemática 
A presente dissertação/projecto resulta da investigação realizada no contexto do 
mestrado em Criação Artística Contemporânea do Departamento de Comunicação e Arte 
da Universidade de Aveiro. O título in[corpo]ro: a percepção multissensorial na criação 
artística atribuído à presente dissertação invoca todos os sistemas agregados ao nosso 
corpo e que nos permitem ter a deslumbrante faceta de apreender e sentir as nossas 
vivências. In[corpo]ro surge na forma de ligar, juntar o corpo à obra, ao objecto a ser 
manipulado, vivido. 
Para uma melhor compreensão do título escolhido refere-se a explicação de António 
Damásio para a palavra somatossensorial:  
 
etimologicamente a palavra somatossensorial refere-se ao “sentir” do soma (que 
significa “corpo” em grego”. É porém frequente que a noção que a palavra soma 
invoca seja mais restrita do que deveria ser. Infelizmente, aquilo que vem à ideia 
após escutarmos as palavras somático ou somatossensorial são as noções de 
tacto ou de uma sensação muscular ou articular. No entanto o sistema 
somatossensorial respeita a mais do que a isso e é, na verdade, mais do que um 
só sistema. É uma combinação de subsistemas, cada um dos quais transmite 
para o cérebro sinais acerca do estado de diversos aspecto do corpo.” (Damásio, 
2000: 179). 
 
As obras de arte dividem-se prioritariamente em visuais e auditivas. Contudo, 
porque a nossa cultura privilegia a visão, o termo “arte” aplica-se sobretudo às primeiras. 
Segundo Herbert Read (s.d., p.15), “a palavra arte associa-se em geral àquelas artes que 
chamamos “plásticas” ou “visuais”; mas, usada com propriedade, deveria incluir também 
as artes da literatura e da música. Há certas características comuns a todas as artes..." 
Ou seja, uma verdadeira compreensão do fenómeno artístico estaria muito para além da 
visualidade. 
Na verdade, a visão é já em si um sentido de distância, ao contrário por exemplo do tacto 
que exige proximidade. Como refere Irigaray (cit. por Foster, 1983: 70),  
 
Mais do que os outros sentidos, o olhar objectifica e domina. Coloca a uma 
distância, mantém à distância. Na nossa cultura a predominância do olhar/visão 
sobre o cheiro, o gosto, o tacto, a audição, trouxe consigo um empobrecimento 
das relações do corpo… A partir do momento em que o olhar domina, o corpo 
perde a sua materialidade. 
 
Poderemos então dizer que a experiência sensível, seja esta a nível auditivo, táctil, 
visual, olfactivo ou gustativo, aproxima a arte do ser humano.  
Algo que tem contribuído para a desvalorização das nossas capacidades 
sensitivas são as condições da vida moderna, estas conjugam-se para enfraquecer de 
forma geral todas as nossas faculdades sensoriais, existindo uma certa necessidade de 
recuperarmos os nossos sentidos. No entanto ainda se verifica nos nossos dias uma 
repressão no uso e aprofundamento de todo o nosso potencial sensitivo. Sendo isto 
observável actualmente na sociedade ocidental, onde o homem aproveita pouco o seu 
corpo, testa pouco a sua mobilidade e resistência. Este desleixo, tanto físico como 
sensorial, acarreta consequências. Existe um permanente mal-estar, porque acima de 
tudo a relação que o homem estabelece com o mundo é necessariamente física e 
sensorial. E o ambiente demasiado tecnicizado no qual se vive contribui para que assim 
seja, o corpo deixa de ser o centro irradiante da existência, sendo em boa parte um 
elemento negligenciável.   
Por outro lado, vivemos num mundo onde o esquema social instituído permite que 
a ligação entre as pessoas seja muitas vezes efectuada através de conexões de rede. 
Por exemplo a internet, utilizada como instrumento de comunicação que veio ajudar na 
transferência de informação e na participação numa dada tarefa de vários indivíduos em 
tempo real, permite também que qualquer pessoa expresse os seus pensamentos seja 
sob a forma de texto ou imagens, podendo manter o anonimato. A consequência deste 
anonimato é a criação de diferentes identidades (a coberto de um nick ou pseudónimo) 
que procuram quem estabeleça diálogo com elas, procuram atenção. No entanto vive-se 
na ilusão de se estar constantemente acompanhado. Iniciando-se um processo em que 
quem está de um dos lados do computador se torne muitas vezes um ser incapaz de se 
socializar com os outros. Iniciam-se amizades através de uma máquina, em detrimento 
do contacto, da proximidade física e do afecto com o outro. As pessoas estão cada vez 
mais distantes em vez de próximas. O cidadão contemporâneo retira prazer do facto de 
ser reconhecido por uma máquina, muito por causa da não existência da parte afectiva 
que é indissociável do reconhecimento realizado por outro ser humano. Este perde cada 
vez mais intimidade com o outro.  
 
2. Objectivos e Metodologia  
 
A presente dissertação dá continuidade a uma reflexão já iniciada nas disciplinas 
de Seminário e Metodologia da Investigação do Mestrado em Criação Artística 
Contemporânea, e que se centrava na necessidade de proporcionar formas de interacção 
artística que assentassem num processo não exclusivamente visual. 
Nesse sentido, elegeu-se como principal objectivo desta investigação o 
aprofundamento de uma prática artística que visa a execução de propostas artísticas, que 
têm como intuito estimular os múltiplos sentidos do ser humano e a interacção do público 
com a obra. Esta prática apoia-se numa metodologia que privilegia a percepção sensorial 
como uma forma de usufruir a arte, e reflectindo sobre a forma como os sentidos do 
tacto, cheiro e audição podem ser explorados e incluídos em projectos das chamadas 
artes visuais. A partir deste ponto desenvolvem-se os seguintes objectivos específicos:  
- compreender os fenómenos da arte e da percepção visual;  
- reflectir sobre a forma como os sentidos do tacto, olfacto e audição podem ser 
explorados e incluídos em projectos das chamadas artes visuais;  
- desenvolver estratégias que promovam a interactividade e a participação do 
público.  
Após a definição dos objectivos para a presente investigação iniciou-se a 
pesquisa e recolha de bibliografia referente ao tema, assim como referente à produção 
dos artística dos artistas, Lygia Clark, Hélio Oiticica e Ernesto de Sousa, dando-se 
especial atenção aos projectos por eles desenvolvidos onde a percepção sensorial é 
dominante. 
Posteriormente efectuou-se a elaboração de fichas de leitura com o intuito de organizar a 
informação relevante para esta investigação. Tratando-se de uma Dissertação por 
projecto, o presente trabalho compõem-se inevitavelmente de uma vertente teórica e de 
uma vertente teórico-prática. Esta última assentou numa prática de experimentação e 
produção artística, de que resultaram tês projectos de instalação, que visam 
complementar e consolidar a reflexão teórica. 
Para maior comodidade de leitura, optou-se por estruturar a presente dissertação 
em três capítulos de modo a descrever o processo de investigação realizado. No 
primeiro capítulo, intitulado “A mudança de paradigma nas artes”, aborda-se o 
relacionamento que o ser humano efectua com o mundo, sendo este, nas sociedades 
ocidentais, predominantemente visual. Para este facto contribuem também as novas 
tecnologias, que de certa forma influenciaram uma metamorfose das tradicionais artes 
plásticas, hoje convertidas cada vez mais em “artes visuais”.  
Consequentemente o uso das novas tecnologias leva a novas linguagens artísticas, 
assentes na imaterialidade, e a uma desvalorização da essência do corpo. Caminhando 
noutro sentido, uma parte da comunidade artística sente a necessidade resgatar o corpo 
e a sua materialidade. 
O segundo capítulo, “O corpo e os sentidos”, debruça-se sobre os nossos cinco 
sentidos mais conhecidos, salientando o facto de todos nós sentirmos, e que as nossas 
sensações e sentimentos nos são intrínsecos. E é por intermédio dos sentidos, logo do 
nosso corpo que apreendemos tudo o que se encontra em nosso redor, o mundo e tudo o 
que deambula por ele. Similarmente executam-se reflexões em torno da produção 
artística contemporânea, dentro do contexto aqui pretendido, evidenciando-se a obra e os 
percursos artísticos de Lygia Clark, Hélio Oiticica e Ernesto de Sousa. A escolha destes 
artistas e não de outros prende-se com o facto de estes serem bons retratos do conceito 
do multissensorial na produção artística aqui a explorar. E também pelas restrições de 
espaço intrínsecos a esta dissertação.  
Por último, no terceiro capítulo expõem-se as etapas dos três projectos práticos 
apresentados no contexto desta Dissertação por projecto, os procedimentos utilizados na 
sua realização assim como toda a sua argumentação teórica.  
A dissertação compreende ainda uma Conclusão, sendo complementada por uma lista 
bibliográfica. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Capítulo 1 
 
Uma mudança de paradigma nas artes  
1.1 A visão como sentido privilegiado 
 
Na actualidade, e devido em grande parte ao constante “bombardeamento” 
informativo de que somos alvo, assiste-se a uma mudança de paradigma nas artes, em 
que as novas tecnologias têm um papel fundamental. Com estas existe um predomínio 
da imagem (nomeadamente da imagem digital, i.e. da imagem sem suporte “físico” 
estável) relativamente ao medium e à tradicional plasticidade da forma (vd. pintura, 
escultura, gravura, etc.).  
E a mudança dá-se aqui, valoriza-se mais as artes da imagem, que têm nas novas 
tecnologias um grande catalisador, em detrimento do objecto. Assim progressivamente 
vai-se substituindo a expressão artes plásticas pela expressão artes visuais. O termo 
plástico é o usado para designar produtos artificiais mas fáceis de trabalhar. São 
produtos altamente competitivos em relação a outros materiais (Correia e Fernandes, 
1998). Assim, por artes plásticas pode-se entender a capacidade de moldar, modificar, 
reestruturar, re-significar os mais diversos materiais. O exemplo típico é a escultura, que 
pela sua tridimensionalidade e pelo trabalho com as mãos que implica congrega o sentido 
do tacto. Outros exemplos são a cerâmica, o desenho, a pintura. Etimologicamente aliás, 
os termos plástico e plástica originam-se no grego plastikê, “a arte de modelar”, com 
influência do francês plastique (1553) “que visa a uma reprodução ou à criação de formas 
por modelagem”. 1 Pelo contrário as artes visuais têm como principal meio de apreciação 
a visão, podendo ser consideradas artes visuais a arquitectura, a pintura, a escultura, 
mas também a fotografia, o cinema, a instalação multimédia, etc. Na verdade trata-se de 
expressões quase sinónimas2 e, até há muito pouco tempo, em Portugal privilegiava-se a 
primeira. A mudança no uso corresponde, até certo ponto, a uma mudança de paradigma 
nas artes. 
O relacionamento que temos com o mundo ocorre de uma forma 
predominantemente visual: “ver para crer”, como costuma dizer-se. Esta simples frase 
expressa bem a nossa valorização do sentido da vista e, de facto, já para Aristóteles a 
visão era o mais importante dos sentidos. Como referia o filósofo grego, a maioria das 
pessoas preferiria ficar surdo a ficar cego. O mesmo argumento era defendido por 
Leonardo da Vinci, no Renascimento, sendo o olhar o nosso sentido mais precioso, a 
                                                          
1
 Dicionário Houaiss disponível em: http://portal.doc.ua.pt/housais/ 
pintura deveria ser considerada a rainha das artes, superior à escultura, à literatura e à 
música.3 
Na estética clássica, era habitual dividir as artes em artes do espaço (arquitectura, 
escultura, pintura) e artes do tempo (música, dança, teatro), oposição que o 
desenvolvimento da body art e da performance na década de 1970, vieram colocar 
radicalmente em causa; ou, mais modernamente, em artes visuais e artes do som e da 
palavra (música, poesia, teatro). Contudo, o termo “arte” aplica-se sobretudo às 
primeiras, tendo a pintura durante muito tempo desempenhado o papel de arte por 
antonomásia, graças ao seu direccionamento exclusivamente visual. 
Como referia São Tomás de Aquino, “belo é aquilo que agrada à vista”4. Porém, 
desde o século XVII ganha consistência a ideia de que a dimensão estética radica 
prioritariamente no intelecto humano e não nos objectos; a qualidade artística é um “je ne 
sais quoi”5 difícil de definir, algo irrompe, que se manifesta onde menos se espera. Esta 
constatação torna-se mais evidente na arte moderna quando Paul Klee, numa frase 
célebre, proclamou que “a arte não reproduz o visível, torna visível”.  
Na opinião do crítico Herbert Read (s.d., p.15), também uma verdadeira 
compreensão do fenómeno artístico assenta para além do visível e da visualidade."A 
palavra arte associa-se em geral àquelas artes que chamamos “plásticas” ou “visuais”; 
mas, usada com propriedade, deveria incluir também as artes da literatura e da música. 
Há certas características comuns a todas as artes..."6 A esperança de que a “libertação 
do objecto” conseguida pelas novas tecnologias digitais correspondesse a esse irromper 
do invisível na vida do quotidiano mostrar-se-ia gorada, porém. Depois de décadas 
caracterizadas pelo Dadaísmo, movimento Fluxus, body art e arte conceptual, que coloca 
a sua ênfase no conceito, na efemeridade do evento, e na participação do espectador por 
oposição ao objecto material, a nova arte digital voltou a privilegiar a visão, e a 
visualização7, com a prioridade dada ao ecrã como meio de conhecimento.  
 
 
1.2 As novas tecnologias, e as consequentes novas linguagens visuais. 
                                                                                                                                                                                
2
 Cf. infra, Herbert Read. 
3
 Em Leonardo, a superioridade da pintura relativamente à escultura tinha a ver com o facto de aquela ser capaz de 
representar tudo o que vemos, inclusive objectos transparentes (vidro, água) ou evanescentes (nuvens), e a escultura não. 
Prenúncio do predomínio visual sobre o plástico? 
4
 “Pulchra enim dicuntur, quae visa placent" (Sum. Theol., I, Q. 5, art. 4, ad primum). Note-se, contudo que, pelo menos até 
Kant e Hegel, o belo de modo nenhum esteve confinado ao domínio artístico. 
5
 André Félibien (Entretiens…, Priemier entritien, t. 1, Paris, 1666), citado por Jimenez, 1997, p.66. 
6
 “The simple word „art‟ is most usually associated with those arts which we distinguish as „plastic‟ or „visual‟, but properly 
speaking it should include the arts of literature and music. There are certain characteristics common to all the arts…” 
7
 Segundo Bragança de Miranda (1998, p. 198), através do interface, a media art “é acima de tudo um trabalho de 
visualização, mesmo se na doxa destes autores, estamos hoje diante de um menu de sentidos mais complexos que a 
„visão‟.” 
 O ser humano sempre procurou registar o mundo que o cercava, utilizando o 
desenho e a pintura como os seus principais aliados nessa tentativa. Desde as pinturas 
rupestres de Lascaux e Altamira que se tenta representar o visível (ou, segundo outros 
autores, o invisível mundo dos deuses e espíritos)8. Nas paredes das cavernas, as 
imagens criadas pelos primeiros humanos reproduziam elementos do mundo que os 
rodeava, destinavam-se a comunicar mensagens. A percepção visual tem na cultura 
ocidental um lugar de destaque, vindo a ser alvo de estudos nas mais diversas áreas do 
conhecimento desde geómetras, teóricos da visão, filósofos, físicos, artistas, etc. O olho é 
sem dúvida o sentido mais privilegiado no processo perceptivo, estando-lhe inerente a 
distinção da luz, da cor e os contornos dos objectos.  
No seu artigo “Trespassar a pele: o teletrânsito”, Cláudia Giannetti 9 faz uma 
pertinente observação que nos pode ajudar a entender melhor este predomínio do visual 
em relação aos restantes sentidos humanos. Esta prende-se com o facto dos seres 
humanos utilizarem a representação pictórica para potenciarem as suas viagens mentais, 
característica que se verifica até aos dias de hoje, “ O emprego de uma determinada 
técnica de expressão permanente (visual) (…) como recurso para estimular o poder 
imaginativo (…) permanecem até aos nossos dias…” 10. Aqui entende-se por viagens 
mentais as deslocações do espírito. Nestas o corpo (suporte) mantém-se imóvel 
enquanto a mente realiza as viagens transpondo os limites da matéria. Esta capacidade é 
explicada a nível neurológico pelo facto das células cerebrais receberem continuamente 
sinais. E segundo o paleontólogo John Pfeiffer as primeiras viagens mentais realizadas 
manifestaram-se no homem do paleolítico.  
Assente nestas viagens mentais e na consequente separação corpo/ mente 
encontram-se os actuais sistemas de comunicação. Estes baseiam-se na imaterialidade, 
na separação entre corpo (massa, matéria) e informação (mensagem), a este fenómeno 
dá-se o nome de telemática. O termo provém da junção das palavras telecomunicação e 
informática e foi proposto por Simon Nora e Alain Mins em 1978 no seu artigo “A 
informatização da sociedade”. Apesar das redes nesta época ainda se encontrarem numa 
fase limitada ao uso por parte do exército e das universidades, os autores já previam que 
esta seria uma rede diferente. Esta permite transportar imagem, som e informação numa 
inter-relação a vários níveis.11  
                                                          
8
 Cf. Leroi-Gourhan, A. (1985), As Religiões da Pré-história, Lisboa: Eds. 70; Clottes, J. e Lewis-Williams, D. (2001), Los 
chamanes de la prehistoria, Barcelona: Ariel. 
9
 Giannetti, Cláudia, ed. Ars telemática – Telecomunicação, Internet e Ciberespaço. Relógio D´Água Editores. 1998. p. 122. 
10
Ibid., p. 122. 
11
Ibid.p., 124. 
Ao contrário do corpo e do espaço que habitamos, que são preexistentes e 
limitados, a rede telemática propõe uma constante mudança, construção e regeneração. 
Assim as pessoas podem agir neste espaço a partir de representações e linguagens com 
base em bits. “ A superação através da rede da barreira espácio-temporal inerente à 
matéria abre as portas à ambicionada televiagem: a transladação imaterial para qualquer 
sitio em tempo real”.12    
Esta busca pelo imaterial, presente e proporcionada pela rede telemática, é para o 
antropólogo Jean Servier (cit. por Gianneti, ibid.) algo presente em todas as culturas e 
manifesta-se ao longo da história do Homem. Isto é explicado pela crença que o ser 
humano tem num mundo Invisível, oposto ao mundo material em que vive.  
Cláudia Giannetti diz que é através da rede telemática que procuramos reencontrar o 
Invisível. É nesta perspectiva que a utilização da rede, das novas tecnologias se tornou 
objecto de grande estudo e aplicação por parte da arte contemporânea. 
É então que nos anos 70 e 80, através de novas ideias e propostas, a utilização 
da tecnologia para a criação de obras artísticas mais se difunde. Durante a exposição Les 
Immatériaux (1985) no Centre Georges Pompidou, que contou com o comissariado de 
Jean François Lyotard, discutiu-se as novas tecnologias e a pós-modernidade. Daqui saiu 
a ilação de que, a pós-modernidade se caracteriza pela apoteose do visual na cultura 
actual. Lyotard alertava na altura para a “dominação da tecnociência” que influenciaria a 
arte contemporânea, esta seria baseada em princípios de trocas de informação e 
linguagem, em que a matéria se tornava impalpável e invisível. 
Assistíamos à emergência da “era do simulacro” (imagens sem referente), de que 
fala Baudrillard.13 Já para John Rajch, Les Immatériaux era “o pesadelo de um 
fenomenologista; por todo o lado era mostrada a substituição das actividades materiais 
do „corpo vivo‟, por artificiais, ou por linguagens formais ou imateriais. Entrava-se num 
mundo de simulação do corpo.” 14 Com a inserção do computador no meio artístico o 
imaterial manifesta-se nas imagens digitalizadas e convertidas em números para 
posteriormente serem difundidas, conservadas e até manipuladas. Isto levanta outras 
questões associadas à reprodutibilidade, à cópia e ao original. Os dispositivos 
electrónicos e de informação trazem uma “cultura do disponível ou do virtual”.15   
Um outro ponto nesta discussão sobre a utilização das novas tecnologias no meio 
artístico recai sobre a manipulação do meio (dos aparelhos disponíveis). Flusser, na sua 
                                                          
12
Ibid., p. 125. 
13
 “…a era da simulação inicia-se, pois, com uma liquidação de todos os referenciais – pior: com a sua ressurreição artificial 
nos sistemas de signos…” (Baudrillard, Jean. Simulacros e Simulações. Lisboa: Relógio d´Água. 1991. p. 9). 
14
 Cit. por Silveirinha, Patrícia, “A Arte vídeo. Processos de abstracção e domínio da sensorialidade nas novas linguagens 
visuais tecnológicas”. Universidade Nova de Lisboa. 
obra “Filosofia da caixa preta”, fala disso mesmo. Este pega no aparelho fotográfico e nas 
imagens que são possíveis produzir com este por considerá-lo o primeiro e o mais 
simples modelo. Não obstante para o autor “o aparelho fotográfico serve de modelo a 
todos os aparelhos da actualidade.”16 Segundo Flusser o aparelho fotográfico tem como 
função gerar produtos, sendo o mesmo uma “prolongação de órgãos do corpo…”17 A sua 
principal característica é a materialização de conceitos através das imagens por ele 
criadas. 
Outro aspecto é que a fotografia então criada está “programada”/”pré-escrita” pela 
máquina fotográfica (aparelho) que a produz. É o resultado das potencialidades inerentes 
à mesma. Estas apesar de serem muitas, são ao mesmo tempo limitadas, logo a 
fotografia é também ela limitada. Mais ainda as potencialidades são sistematizadas e 
simplificadas, assim quando colocadas à disposição do leigo usuário são facilmente 
apreendidas. Outra característica é o facto de não poderem ser reprogramadas. 
Aparentemente o fotógrafo é livre de escolher no que diz respeito ao que é fotografável e 
à forma como o faz. No entanto, como já se disse, esta acção está sempre limitada pela 
máquina fotográfica, ou seja, só é possível realizar aquilo que o aparelho permite, logo é 
uma “escolha programada”18. É de forma um pouco pessimista que o autor vê esta 
ligação, afirma que: “a filosofia da fotografia é necessária porque é a reflexão sobre as 
possibilidades de se viver livremente num mundo programado por aparelhos.” 19  
Outra posição é de Waldemar Cordeiro que defende a utilização da tecnologia na 
arte, e o imaterial que ela transporta. Visto como um dos pioneiros da Computer Art, o 
artista afirma que “as invariáveis da crise da arte contemporânea são a inadequação dos 
meios de comunicação, enquanto transporte de informação, e a ineficácia da informação 
enquanto linguagem, pensamento e acção”.20 As ideias e intervenções de Cordeiro 
começavam a delinear o que mais tarde viria a ser o conceito de arte na rede. Defendia-
se então que a arte apenas centrada no objecto material iria limitar o acesso do público a 
si mesma. Mais “ A obra que implicitamente define o espaço físico do seu próprio 
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consumo sectoriza o ambiente, pressupondo uma zona específica para a fruição 
artística.”21  
Por outro lado, Bragança de Miranda critica a crença actual de que “[a]s 
instalações interactivas introduzem experiências multi-sensorial no campo da arte…Os 
procedimentos operatórios interactivos e experimentação de interfaces fornecem a 
possibilidade de repensar as relações específicas entre órgãos dos sentidos, 
redistribuindo as suas funções.” (Roy Ascott, cit. por Miranda, 1998,p.179). O autor é um 
conhecido crítico da interactividade, no sentido em que mesmo a criação dos interfaces 
que tornam determinada obra mais interactiva acabam por centrar-se no predomínio da 
visualização/visão. Segundo ele, essa crítica prende-se “com a dominância da 
visibilidade, ou melhor, da visualização, que se expressa na criação de interfaces pelo 
código ou programa. (…) O que está em causa é a determinação da arte pela visibilidade, 
quando, como afirma Klee, o essencial da arte é a relação à invisibilidade. Tese bastante 
mal interpretada, mas que é essencial.” (ibid., p.216). 
Nesse sentido, as artes interactivas “codificam de modo demasiado rígido aquilo que 
ficava em estado de deferimento ou de expectância nas obras de arte” (ibid., p.196).22 À 
“aparição” correspondem agora em inputs em tempo real, sendo que o processo é ainda 
agravado pelo carácter de imersão total do espectador no espaço da obra, assistindo-se 
segundo Miranda (ibid.) à total “dominância da visibilidade, reduzida à visualização, 
quando dantes estava abismada na invisibilidade”.   
 
 
1.3 O “retorno” ao corpo  
 
Indo além deste acolhimento das novas tecnologias, com a valorização do 
elemento visual que lhes é inerente, pela comunidade artística, sente-se alguma 
necessidade de recuperar os sentidos como um todo. De recuperar o corpo e a sua 
materialidade. Não privilegiar o olhar em detrimento das outras percepções e não reduzir 
o corpo à retina. Em Máscaras sensoriais (1967) de Lygia Clark, por exemplo, visão, 
audição e olfacto encontram-se todos ao mesmo nível.23 
Na verdade, a visão é já em si um sentido de distância, ao contrário por exemplo 
do tacto que exige proximidade. Como refere Irigaray, “Mais do que os outros sentidos, o 
olhar objectifica e domina. Coloca a uma distância, mantém à distância. Na nossa cultura 
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a predominância do olhar/visão sobre o cheiro, o gosto, o tacto, a audição, trouxe consigo 
um empobrecimento das relações do corpo… A partir do momento em que o olhar 
domina, o corpo perde a sua materialidade.”24, ou seja, torna-se imagem. Portanto a 
visão não implica presença física, enquanto outros sentidos como o tacto e o olfacto 
pedem uma presença física da media primária, o corpo. 
E o desenvolvimento de máquinas e dispositivos tecnológicos com o principal 
objectivo de produzirem uma “melhor” comunicação, ajudam os sentidos e as percepções 
a desvanecerem-se. Desde o início que as teorias da comunicação eram antes de mais 
teorias matemáticas da comunicação, inventadas por engenheiros para optimizar o 
funcionamento de dispositivos tecnológico (telefone), e a transmissão mecânica de 
informação de um local para outro.25 O distanciamento provocado pelos media e pelos 
aparelhos empregados na sua função levam a um rompimento do acto de sentir. Neste 
sentido o trabalho de artistas como Lygia Clark, com o recurso a formas simples, o 
destaque dado aos sentidos que privilegia desta forma o corpo pode ser uma via 
alternativa, um obstáculo a essa perda.  
Corpo e espírito tendem a caminhar separados na sociedade actual, onde o corpo 
é tido de certa forma como um obstáculo. Parece ser esse o entendimento de artistas 
como Orlan ou Sterlac, que chega a defender a ideia de um “corpo obsoleto” pelas 
deficiências e inadaptação relativamente ao meio, ou de autores como Roy Ascot (1997, 
p.336), para quem entramos num “mundo-mente” em que as capacidades do indivíduo se 
ampliam e aumentam os seus poderes de cognição e de percepção. Mas esta ampliação 
dos limites do corpo através da máquina parece afinal repetir o “erro de Descartes”, 
acreditar que somos apenas mente (ou espírito)26, e conceber a mente como uma 
entidade separada do corpo. É contra esse pressuposto que o trabalho de Marina 
Abramovic se mostra outro exemplo do retorno ao corpo. A artista procura nos seus 
projectos artísticos um estado limite entre o mental e o físico, em que as limitações 
inerentes ao corpo são ultrapassadas (veja-se uma possível comparação com a procura 
das viagens mentais defendias por Giannetti, só que neste caso as limitações do corpo 
não se ultrapassam recorrendo às redes / novas tecnologias: o próprio corpo basta).  
Na sua performance The House with the Ocean View, 2002 executada na Sean 
Kelly Gallery, Nova Iorque, a artista cria através do silêncio um “santuário” de purificação 
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e transformação. Esta sua acção contrasta com a actual corrente artística que se 
encontra saturada de instalações conceptuais e ambientes multimédia.27 
É imprescindível resgatar os sentidos como conjunto de vínculos.  
 
1.4 Conclusão  
 
A progressiva mudança de paradigma nas artes levou a uma crescente 
valorização das artes da imagem em detrimento das artes plásticas. E mesmo depois de 
proclamarem a efemeridade do acontecimento, o conceito, a participação do espectador, 
por parte do Dadaísmo, da Arte conceptual, do movimento Fluxus e da Body Art, este 
facto voltou a privilegiar a visão (a visualização) relativamente aos nossos restantes 
sentidos.  
A aplicação em grande escala das novas tecnologias pela arte contemporânea nas suas 
produções também contribui para o novo realce da hegemonia da visão. A comprovar 
esta conjuntura está Bragança de Miranda quando afirma que a media art “é acima de 
tudo um trabalho de visualização, mesmo se na doxa destes autores, estamos hoje 
diante de um menu de sentidos mais complexos que a visão (1998, p.198).  
 Como é de notar nas mais diversas áreas também aqui existem divergentes 
opiniões. Existem artistas que são apologistas do uso da tecnologia nas suas produções 
artísticas, e de todo o imaterial que ela acarreta. Exemplo disto é Waldemar Cordeiro 
considerado um dos pioneiros da Computer Art, não obstante outros artistas vão além do 
acolhimento das novas tecnologias e procuram resgatar o corpo, a sua materialidade 
como um todo explorando os sentidos como um conjunto, não se focando apenas na 
visão. São assim criadas obras em que alguns dos nossos sentidos mais conhecidos são 
dispostos ao mesmo nível. Este tipo de obra opõe-se ao consequente empobrecimento 
das relações do corpo que a predominância da visão tem sobre os outros meios de 
percepção.  
 É também observável, com este capítulo, que ainda muito se procura um corpo e 
um espírito largamente separados, em que o primeiro se apresenta como um obstáculo. 
Artistas como Sterlac defendem mesmo a ideia de um “corpo obsoleto”, indo boa parte da 
sua produção artística ao encontro desta postura. Sendo esta claramente viável e não 
menos válida.  
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Capítulo 2 
 
O Corpo e os Sentidos 
 
A forma como percepcionamos o mundo foi desenvolvida para dar resposta às 
exigências do meio ambiente em que estamos inseridos. Podemos alterar, prolongar os 
nossos sentidos com radares, binóculos, telescópios, microscópios, etc., no entanto há 
muitas coisas que ficam de fora do nosso alcance sensorial, apenas possuímos a 
informação indispensável para a nossa sobrevivência.  
“O corpo selecciona e desbasta a experiência, depois envia-a ao cérebro para que 
este a arquive ou utilize para algum fim. (…) Nem tudo é sentido por nós com 
força suficiente para enviar uma mensagem ao cérebro; muitas sensações 
invadem-nos sem nos dizerem nada. (…) O corpo não vive em busca da verdade 
mas sim da sobrevivência.”28,  
No entanto ansiamos também por novidade, estamos sempre à procura de emoções. E 
essas emoções são-nos dadas através dos sentidos, não são percepcionadas 
directamente pelo cérebro. Este é cego, mudo, surdo e insensível, pois o corpo 
assemelha-se a um transformador de energia, recebe energia mecânica que depois 
transmite ao cérebro que a modifica para energia eléctrica. Todos nós sentimos, as 
sensações e os sentimentos fazem parte de nós e apreendemos o que está à nossa volta 
por intermédio dos sentidos. Identificamos, compreendemos, admiramos e 
impressionamo-nos, ou seja temos consciência e sensibilidade, mas podemos dizer que 
muitas das vezes não usufruímos totalmente das potencialidades do sentir. 
 
2.1 Cheirar 
 
O olfacto é o primeiro dos nossos receptores a ser aqui tratado. Os odores são 
captados da seguinte forma: as moléculas evaporadas que se encontram na atmosfera, 
orgânicas ou não, são detectadas pelos  
“neurónios situados no epitélio olfactivo – uma pequena zona de tecido localizada   
no fundo das cavidades nasais humanas. Os neurónios receptores do epitélio 
olfactivo funcionam como células sensoriais, produzindo sinais eléctricos quando 
é detectado um odor. Quando é atingido um certo nível de estímulos, os sinais 
enviam essa informação ao bolbo e córtex olfactivo – parte do sistema límbico 
humano (conjunto de estruturas que formam o limite interior do córtex cerebral) – 
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para ser processada. O odor é decifrado, guardando e comparando a informação 
dos compostos químicos volatilizados com outros odores e experiências.”29 
O olfacto é definido por Diane Ackerman como o “sentido mudo” (para o qual não 
há palavras)30. Tendo uma extraordinária precisão é-nos no entanto muito difícil 
descrever um odor, ao contrário de algo que percepcionamos visualmente. De todos os 
sentidos é aquele que com mais facilidade activa recordações, porque a ligação entre o 
sistema olfactivo e o da memória é mais intensa. Comparado com os restantes sentidos, 
parece que fica registado na memória para sempre. E o facto de impregnarmos tanto o 
nosso corpo como o meio que nos rodeia com os mais variados odores afecta as nossas 
recordações, “os cheiros têm o dom de evocar recordações muito mais profundas do que 
as imagens ou os sons.”31 Consequentemente num contexto próximo distinguimos, pelo 
cheiro, amigos e familiares, assim como mesmo de olhos vendados depressa 
conseguimos identificar o cheiro do/a nosso/a amante, de uma igreja, de uma padaria, de 
uma biblioteca entre outros. Através do olfacto podemos diferenciar um indivíduo dos 
demais, e até adivinhar o seu estado afectivo. Considerado por Edward T. Hall (1986) 
como o sentido químico, o olfacto é de natureza especialmente química. Sendo também 
considerado um dos mais primitivos e fundamentais meios de comunicação.  
Mas quando queremos descrever odores sentimo-nos atrapalhados, recorrendo a 
metáforas e comparações que não são satisfatórias. Por exemplo para algumas tribos da 
África Ocidental, do Bornéu, da Birmânia, da Sibéria, da Gâmbia e da Índia a palavra 
beijo também significa cheiro, “um beijo é com efeito, um cheirar prolongado do amante, 
parente ou amigo.” E existe uma tribo da Nova Guiné em que a despedida de alguém é 
feita “colocando as mãos nas axilas do amigo, depois retiram-nas e esfregam-nas nos 
seus próprios corpos, ficando assim cobertos do cheiro dele.”32  
O facto de ao longo da evolução termos assumido uma posição vertical contribuiu para 
que a visão e a audição assumissem um papel mais relevante no que diz respeito à 
nossa sobrevivência. E assim ao longo do tempo o nosso olfacto enfraqueceu, tornando-
se, entre os nossos sentidos o menos necessário ou, como lhe chamou Helen Keller, “o 
anjo caído”. 33 Podemos não precisar do cheiro para sobreviver, mas sem ele parece-mos 
perdidos e desadaptados, em consequência, se assim o podemos dizer, passamos o 
tempo a querer estar rodeados de odores, preferencialmente daqueles que consideramos 
agradáveis. Curiosamente a palavra perfume, etimologicamente deriva do latim per (por 
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meio de) + fumare, sendo que o primeiro perfume sob a forma de incenso foi utilizado na 
Mesopotâmia para disfarçar o odor a carne queimada nas oferendas que se faziam aos 
deuses. Por outro lado, os Romanos foram dos povos que mais exploraram o cheiro, por 
exemplo usavam a rosa, para fins perfumantes, nas mais diversas manifestações sociais, 
como banquetes, cerimónias públicas, assim como nas fontes e até no enchimento de 
almofadas. Estamos constantemente a cheirar, porque assim como a audição também o 
olfacto precisa do ar, da respiração. Assim como respiramos para viver e o olfacto 
acompanha este acto involuntário o cheiro está sempre presente no nosso dia-a-dia, 
apesar de como já foi referido ser um dos sentidos ao qual atribuímos pouca importância, 
pelo menos por muitas pessoas. Mas a sua importância pode ser observada na 
articulação por exemplo com o paladar, visto que o ser humano apenas consegue 
distinguir quatro sabores (ácido, doce, amargo e salgado), o que significa que o resto dos 
sabores que experimentamos são na verdade odores.  
 
 
2.2 Degustar 
 
Tal como noutros sentidos existe no paladar a necessidade de ser conjugado com 
os restantes. Com o olfacto, como foi referido anteriormente, em relação à distinção dos 
quatro sabores (partilham a mesma conduta de ar) e em relação ao cheiro que os 
alimentos libertam seja depois de confeccionados seja enquanto crus; com a visão, 
costumamos dizer “os olhos também comem” por sermos atraídos pela cor, textura e 
apresentação dos alimentos; com a audição quando por exemplo trincamos uma batata 
frita produzimos sons que despertam prazer em nós e até desejo nos outros para usufruir 
da mesma experiência. 
Podemos dizer que é um sentido de aproximação, visto não conseguirmos saborear a 
comida à distância. Sendo o processo da captação de um sabor descrito da seguinte 
forma: na língua encontram-se receptores (células sensíveis ao gosto) quando estas 
entram em contacto com os alimentos ocorre uma reacção, esta é depois transmitida às 
extremidades dos nervos gustativos que por sua vez conduzem o impulso ao cérebro. 
O paladar tem uma forte componente social, usam-se refeições nas mais diversas 
comemorações, como por exemplo aniversários, casamentos, reunião de negócios, 
cerimónias religiosas entre outros, e não conseguimos imaginar este tipo de 
                                                                                                                                                                                
 
manifestações sem que o acto da ingestão esteja presente34. A partilha da comida é vista 
como um gesto de paz e de hospitalidade, a comida é também uma fonte de prazer tanto 
fisiológica como emocional. Mesmo podendo parecer um pouco estranho é um facto que 
em certas alturas desejamos certos alimentos, algo que muitas vezes gera pesquisas 
para melhor se entender este fenómeno. Por exemplo o chocolate faz-nos sentir melhor 
em alturas em que estamos mais tristes, e isto pode-se dever à sua composição química 
ou então não passar de uma ilusão psicológica. Essencialmente procuramos através da 
alimentação obter sensações quer seja a trincar uma cenoura que não tendo um sabor 
forte nos faz produzir barulho; beber café ou chá, estimulantes que interferem com o 
nosso sistema nervoso; ou algo mais arriscado como comer sashimi, um prato japonês 
feito com peixe-balão que deixa os lábios entorpecidos por um pequeno toque de veneno, 
insuficiente para matar mas permitindo desafiar a morte.  
 
2.3 Tocar    
 
Assim como no paladar, o tacto exige proximidade, proximidade essa que a vida 
actual tenta evitar, e de certa forma até nos aterroriza. “A pele é o que nos separa do 
mundo”35, é esta que alberga o sentido do tacto, sendo o seu principal (ou mesmo único) 
interface, e pode até ser considerada como um “órgão sensorial maior.”36 A este sentido é 
atribuída a capacidade de sentir o que é imaterial, como por exemplo as sensações de 
calor ou frio. É considerado por Edward T. Hall simultaneamente “um receptor à distância 
e um receptor imediato.”37 Nas relações interpessoais existe uma qualidade que 
diferencia a experiência táctil dos restantes sentidos, há prazer de ambas as partes, de 
quem toca e de quem é tocado. Nós tocamos porque também sentimos prazer ao fazê-lo. 
Existe porém uma diferenciação entre tocar activo (exploração táctil) e tocar passivo (o 
facto de se ser tocado). A acrescentar a isto existe ainda a particularidade do próprio 
objecto da sensação (a pele) se poder converter no objecto de uma outra sensação igual, 
podemos usufruir do toque ao tocarmo-nos. Este facto não acontece com os nossos 
restantes sentidos.  
 A nossa primeira experiência sensorial pode ser considerada táctil. Sendo 
provavelmente o menos conhecido do nosso sistema perceptivo, o tacto é para Edward 
T. Hall o mais antigo dos sentidos, tanto como a própria vida. O seu pouco conhecimento 
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deve-se ao facto do tacto estar presente em toda a extensão do corpo, e não apenas 
concentrado num só órgão como os outros sentidos. Na opinião de alguns psicanalistas 
os primeiros contactos efectuados pelos bebés, sejam com a mãe ou com o mundo, são 
feitos através da pele. Por exemplo, o toque é extremamente importante nos bebés 
prematuros, estes tornam-se mais saudáveis e controlam melhor as emoções. A 
importância do tacto também é verificada no crescimento e desenvolvimento do ser 
humano: veja-se a observação que se pode fazer tanto nos bebés como nas crianças 
quando estas manipulam e levam à boca tudo o que apanham como forma de descobrir o 
mundo que os rodeia, ou o “número de anos de aprendizagem que são necessários às 
crianças antes de conseguirem subordinar o mundo táctil ao mundo visual.”38 Ainda outro 
exemplo de como aprendemos o mundo que nos rodeia através do tacto é a apreensão 
da textura. Esta só é feita completamente pelo tacto, mesmo que o primeiro contacto seja 
efectuado através da vista. O contacto físico entre os seres humanos diminui com o 
crescimento, é na puberdade que este volta, ficando o tacto muito associado à ideia de 
sexo. E assim o nosso contacto vai sendo cada vez menor com o outro e até com as 
coisas. 
A pele pode ser também definida como o único interface plástico, é deformável, 
articulável e molda-se àquilo em que toca. Considerada o “invólucro do corpo” é ela que 
delimita o interior e o exterior do nosso corpo, protege-o das agressões que provêm dos 
outros seres e dos objectos. É também, e “ao mesmo tempo que a boca, e pelo menos 
tanto quanto ela, um lugar e um meio primário de troca com os demais.”39 
Podemos percepcioná-la tanto em nós como nos outros, mas apenas é sentida 
quando o tacto é exercido. Num acto consciente vai ao encontro do outro (expõe-se aos 
olhos dos outros, aos seus desejos e rejeições), “a pele (…) pode ser objecto de todos os 
outros”40.  
Sendo de uma forma geral associadas à experiência táctil, por estarem 
habitualmente mais a descoberto, as mãos são mensageiras de emoções, representam a 
acção, podem ser perversamente construtoras e destruidoras, podendo funcionar como 
um estímulo positivo ou negativo. Por exemplo existem experiências que comprovam que 
basta tocar na mão ou no braço de uma pessoa para que a sua tensão arterial desça, o 
toque transmite energia. Através da saudação é-nos permitido a aproximação, o toque 
nos outros. A maioria dos povos cumprimenta-se através do rosto, incluindo o beijo nesse 
processo. Os nossos lábios são extraordinariamente sensíveis, as suas percepções 
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tácteis são sentidas numa vasta área do cérebro. Utilizamos o beijo em muitas 
exteriorizações quer sociais quer pessoais, “Dá-mos beijos românticos, beijamos os 
dados antes destes serem lançados, o dedo em caso de dor, as imagens religiosas, a 
bandeira, fotografias, amuletos ou os nossos dedos quando nos despedimos de um 
amigo.”41   
Como foi referido, a proximidade que o tacto impõe é na maioria das vezes 
evitada. Este facto pode ser verificado na proxémia42 do ser humano, no espaço que este 
estabelece entre si e os outros. A chamada distância íntima (classificação atribuída por 
Edward Hall) é a única que permite um contacto próximo com o outro sem 
constrangimentos, esta permite uma relação com outro corpo, é por exemplo a distância 
adoptada no acto sexual e no reconforto e protecção de outrem. Mesmo nos transportes 
colectivos onde a distância entre pessoas pode ser reduzida, a táctica utilizada para que 
esta não se torne em algo íntimo é a pessoa permanecer o mais imóvel possível. Os 
braços encontram-se distendidos ao longo do corpo e só se trocam olhares por um 
instante. Outras distâncias praticadas são: a pessoal que nas palavras de Hall é como 
“um balão, que um organismo criasse à sua volta para se isolar dos outros.”43 i.e. não 
permite o contacto fácil com o outro. A distância social utilizada por exemplo entre 
pessoas que trabalham juntas, e onde as pessoas não se tocam. E a pública que se 
verifica no comportamento com as personalidades oficiais importantes por exemplo, as 
pessoas mantém entre si uma distância ainda maior que nas outras situações. 
 No contexto artístico podemos dizer que a arte está acessível ao tacto, “já que 
existe neste mundo uma arte destinada a ser vista, uma arte destinada a ser ouvida e 
uma arte destinada a ser compreendida, é natural que exista também uma arte destinada 
a ser tocada com as mãos.”44 Ligado a algumas formas de expressão artística o tacto 
pode até desafiar a primazia da visão, da imagem. Por exemplo perante uma escultura o 
espectador pode apenas visualizá-la mas se quiser apreendê-la de uma outra forma vai 
fechar os olhos e tocá-la, entrando assim no mundo do tacto onde as imagens 
permanecem de fora. Como refere Henri-Pierre Jeudy, 
Uma forma vista com os olhos não é nada mais que uma massa sem significação. 
Mas quando se acaricia a sua superfície, fechando os olhos, descobre-se então 
um mundo novo completamente diferente do mundo visual que se conhece até 
então. É absolutamente surpreendente. É um mundo de beleza puramente táctil. É 
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um mundo diferente que nós não tivemos jamais ocasião de descobrir, por 
estarmos impedidos pelo nosso sentido visual. (Jeudy 2002: 95-96). 
 
 
2.4 Ouvir 
  
Inevitavelmente precisamos do som, assim como das percepções captadas pelos 
restantes sentidos, para interpretarmos e exprimirmos o mundo que nos rodeia. Para 
conseguirmos ouvir é preciso, em primeiro lugar, que algo se mexa, agitando as 
moléculas de ar à nossa volta, que por sua vez fazem estremecer as seguintes. Quando 
o som chega até nós faz vibrar o tímpano, que coloca em movimento três ossos, o 
martelo, a bigorna e o estribo, estes comprimem o liquido do ouvido interno contra as 
membranas que consequentemente agitam uns pêlos e activam as células nervosas, que 
levam por fim a mensagem ao cérebro. 
O campo que o ouvido abrange é muito limitado. “O ouvido é muito eficaz num 
raio máximo de seis metros. A trinta metros, a comunicação unilateral é ainda possível 
(…) para além desta distância, os sinais auditivos elaborados pelo homem são 
rapidamente reduzidos a nada.”45 No entanto mesmo sendo menos eficaz em 
comparação por exemplo com a visão, o som tem a capacidade de nos alterar o ritmo 
cardíaco, de nos fazer rir ou até chorar. Para além de nos permitir ouvir os sons que nos 
rodeiam, uma outra e importante função do ouvido é manter o equilíbrio e a estabilidade. 
 Vivemos rodeados de sons e no entanto raramente ouvimos os sons produzidos 
pelo funcionamento interno do nosso próprio corpo, “o irritante revolver do nosso 
estômago, o nosso sangue a correr, as articulações a flectirem, o permanente abrir e 
fechar das pálpebras.” 46 O que ainda conseguimos ouvir é o bater do nosso coração em 
algumas ocasiões. E estes sons que nos rodeiam são provenientes de diversas fontes, 
sejam sons da natureza ou sons produzidos pelo ser humano através de instrumentos, e 
são-nos maioritariamente familiares, “vivemos numa paisagem de sons familiares”47, 
sendo a sua ausência para nós estranha. 
Um dos sons que tem sobre nós um grande efeito é a música, “a música, o 
perfume do ouvido.”48 É possível que o ser humano componha música desde o princípio 
dos tempos, e uma possibilidade para o seu surgimento, e para a forma como nos 
influencia é que a dado momento da nossa evolução o ser humano precisou dela para 
dar significado às suas vidas. “Com efeito, é difícil mantermos o corpo quieto quando 
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ouvimos música.”49  E apesar de existirem línguas e culturas diferentes entre os seres 
humanos parece que apreciamos os mesmos tipos de música.  
Uma característica única da música é o facto de esta não ser traduzível da mesma 
forma que se traduzem livros, pois é “demasiado precisa para poder ser vertida num 
outro idioma tonal, quanto mais em palavras”.50 Assim, a música pode provocar nas 
pessoas, independentemente da sua nacionalidade, estados emocionais específicos mas 
que ao mesmo tempo também podem ser partilhados pelos outros. Isto permite-nos 
comunicar as nossas emoções sem que seja preciso falar, exprimi-las por palavras. 
 
2.5 Ver 
 
A visão é o último dos nossos receptores aqui tratado. No resultado da sua 
investigação, Hall51 refere que foi o último sentido a desenvolver-se na história da 
evolução humana, no entanto é o mais especializado, o mais complexo e entre os 
restantes modos de percepção do ser humano é o que melhor conhecemos. Assim os 
olhos são os grandes monopolizadores dos nossos sentidos, 60% dos nossos receptores 
sensoriais encontram-se nos olhos, desta forma o poder dos olhos é tão marcante que se 
torna muitas vezes dominador. “Ver é uma prova irrefutável. Vi com os meus próprios 
olhos” ou então “ veja com os seus próprios olhos”52 ou “ver para quer” são algumas das 
afirmações muito utilizadas. A sua importância pode dever-se à emigração que o ser 
humano fez para as árvores, onde a visão em estereoscopia é vital. Este domínio sobre 
os restantes sentidos também advém do facto de ser proporcionado “ao sistema nervoso 
uma quantidade de informação muito maior do que o tacto ou o ouvido e num débito 
muito mais rápido”53. A eficácia do olho pode-se observar na sua aptidão para registar 
informação, este órgão consegue num raio de cem metros fazer leitura de um objecto, e a 
uma distância de um quilómetro e meio ainda é capaz de registar de forma eficiente 
informação. Assim sendo, o mundo à nossa volta torna-se mais carregado de informação 
quando é apreendido pelo olhar. No seu livro O Sentimento de Si, António Damásio54 
também nos dá conta dessa velocidade nos processos comunicativos entre o olho-
emissor e o cérebro-receptor na decifração de diferentes mensagens e da qual não 
temos consciência. 
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Os olhos apenas captam a luz, a visão tal como a entendemos acontece no 
cérebro. De certo modo quase que podemos dizer que para vermos não precisamos dos 
olhos, pois somos capazes de visualizar coisas totalmente imaginárias, por exemplo 
vemos com muita nitidez aquilo que sonhamos. Isto verifica-se porque a visão resulta de 
três operações: operações ópticas, químicas e nervosas. Podemos descrever, de forma 
simples, o processo de ver, da seguinte forma:55 ao atravessar a pupila a luz encontra o 
cristalino, em termos ópticos pode-se descrever o cristalino como uma lente biconvexa, 
de convergência variável, a esta variabilidade dá-se o nome de acomodação. A retina 
(membrana que se encontra no fundo do olho) recebe a luz através dos bastonetes (120 
milhões) e dos cones (7 milhões). Assim a imagem retiniana não é mais do que a 
projecção óptica obtida no fundo do olho, através da conjugação do sistema córnea + 
pupila + cristalino – esta imagem é de natureza óptica e tratada pelo sistema químico 
retiniano. Desta forma a percepção visual é o tratamento da informação que nos entra 
nos olhos por intermédio da luz. 
 É pela visão que temos a percepção da cor, do movimento e da forma das coisas, 
através dos olhos obtemos a aparência dos objectos, a partir da imagem que deles 
captamos e criamos. Mas “ver é muito mais do que ver”56, através de uma imagem visual 
são activadas emoções, o que vemos serve de catalisador para outras “recordações” e 
sensações. Por outro lado existe uma insistência em relação ao olhar no que respeita à 
quantidade em detrimento da qualidade, somos confrontados por imagens a grande 
velocidade o que leva a uma certa desatenção. Vemos de uma forma automática, e 
muitas vezes nem temos liberdade de escolha sobre aquilo que vemos. Por exemplo no 
âmbito televisivo somos inúmeras vezes induzidos, seduzidos por determinadas imagens, 
sem sermos propriamente obrigados a nada. Isto acontece porque nos acomodamos ao 
que parece ser mais fácil, consequentemente privilegiamos a distância em relação ao que 
nos está próximo. A importância atribuída à visão, embora distraída, originou uma certa 
superficialidade na percepção daquilo que nos rodeia. 
Não existem apenas cinco sentidos, pode-se considerar a existência de mais por 
exemplo um sentido muscular, de gravidade ou espacial. Existe a propriocepção que nos 
dá conta do posicionamento dos vários componentes do corpo no espaço. Todos eles 
pouco conhecidos. E partindo dos cinco que nos são mais familiares podemos dizer que 
os continuamos a empregar na interpretação da informação dada pelo computadores, 
instrumento muito utilizado no nosso quotidiano e que nos ajuda a interpretar alguns dos 
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sistemas da vida, no entanto não substituiu os nossos sentidos. Ao sermos seres de 
hábitos acabamos por nos adaptar às circunstâncias e aos espaços e até às pessoas, e 
podemos ser mais ou menos formais consoante as situações com que nos deparamos, o 
contrário acontece se estivermos alterados, artificialmente ou não, por algum motivo. 
Caso contrário obedecemos a um conjunto de regras fixas das nossas atitudes corporais, 
que são únicas, a nossa atitude corporal é quase como uma assinatura. Esta comunica 
de uma forma mais eficaz as nossas mudanças de humor ou os nossos desejos do que a 
própria comunicação verbal. 
Actualmente sabe-se que temos emoções projectadas na nossa mente, 
concebendo sentimentos que através da memória, de sistemas químicos e neurais 
elabora a nossa consciência, o nosso sentimento do saber. Para que isto seja possível 
precisamos do corpo que acolhe e nos permite sermos o que somos, não meros 
receptáculos mas sim energia, seres humanos dotados de emoção e razão, ambas 
ligadas uma à outra. São as emoções que nos tornam únicos, é o nosso comportamento 
emocional que nos distingue uns dos outros. Compreender o sentir exige explorar a rede 
complicada que são os mecanismos da percepção e da sensação, para clarificar os seus 
fenómenos, numa (re)descoberta voltada para o eu.  
 
 
2.6 O corpo como medium artístico 
 
“Pois, com efeito, jamais poderia estar separado dele como de outros corpos; sentia nele e 
por todos os meus apetites e todas as minhas afeições.”   
(Breton, 2009: 222)  
 
 
O que sentimos, o que apreendemos, o que memorizamos, todas as nossas 
sensações, percepções e representações chegam-nos pelo nosso corpo, este funciona 
como a fonte de prazeres que experimentamos. Comunicamos com o mundo que nos 
rodeia através do corpo, esta comunicação corporal é bem visível nas sociedades 
primitivas, ao contrário da maioria das sociedades existentes ao longo da história 
humana, onde se vive uma cultura para o corpo. Os seres humanos entregam-se aos 
seus corpos, estes são “mais livres que as imposições dos signos”57. Sob esta 
perspectiva o corpo actua como um registo vivo de vida transmitida, tendo uma grande 
capacidade em registar reacções de forma imediata para posteriormente as transformar 
em sentimentos. 
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Poderemos dizer que a arte consiste fundamentalmente numa “coisa corporal”, 
pois activa em nós todos os nossos mecanismos sensíveis de que somos dotados. A 
nossa experiência estética, e raciocínios nela envolvidos e dela resultantes, acontece em 
primeiro lugar no nosso corpo, colocando em funcionamento processos biológicos os 
quais estão ligados ao que intitulamos sentimento. 
Tanto na criação artística como no discurso teórico sobre a arte, o corpo continua 
misterioso e fascinante mesmo existindo inúmeros discursos sobre ele. A utilização do 
corpo como suporte de expressão artística parece ter a sua origem na forma como as 
sociedades primitivas utilizavam o corpo para inscrever nele sinais. É possível verificar 
que nalgumas performances contemporâneas existe um retorno às tradições primitivas, 
assim tatuagens e escarificações são presença incontornável nas mesmas. Esta analogia 
permite demonstrar que o corpo “enquanto médium de todos os tempos e de todas as 
culturas, transcende o poder da mediatização e se impõe como um mito de origens de 
qualquer forma de expressão estética.”58 No entanto a expressão artística não fica refém 
do culto do retorno ao primitivismo, o que prevalece é uma “anterioridade da decoração 
do corpo sobre todas as outras formas de representação plástica”.59  
Como já foi referido, existem inúmeros discursos sobre o corpo, fazem-se muitas 
coisas relacionadas com ele, “trabalha-se” o corpo, dá-se muita importância ao mesmo. 
Todo este enfoque no corpo equivale a uma violência exercida o mesmo: “quanto mais 
sobre ele se fala, menos ele existe por si próprio.”60 Apesar do corpo estar em todo o lado 
e de tudo formar um corpo. Como resultado desta atenção em torno do corpo, 
actualmente observa-se uma certa “invasão do culto do corpo”, procura-se que este se 
liberte. Exige-se muito deste último, o que se reflecte na perda da sua essência. E um 
aspecto que importa aqui ressaltar, e que pode ajudar na perda dessa essência, prende-
se com o facto de alguns artistas considerarem, e explorarem isso nas suas criações, o 
corpo obsoleto. Sendo a obsolescência do corpo uma das palavras de ordem no contexto 
artístico contemporâneo que movimenta um poderoso imaginário, este por seu turno 
altera de forma radical a percepção do ser humano. Por outro lado há quem não 
considere o corpo obsoleto. “Toda a gente que tem orgasmos regularmente pode lhes 
dizer o absurdo que é pensar que o corpo é obsoleto”, consideram que todo o ser vivo 
não é de todo obsoleto e que até é “uma atitude estranha considerar todas as coisas 
vivas como insatisfatórias.”61  
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Também, hoje, se verifica uma certa resistência social à visão que afasta e 
negligencia o corpo. “Se o homem só existe por meio das formas corporais que o 
colocam no mundo, qualquer modificação da sua forma provoca outra definição da sua 
humanidade.”62 Falar e pensar o corpo é também uma maneira de pensar o mundo e a 
ligação social que o homem tem com este. Na opinião de Henri-Pierre Jeudy não se pode 
até, dentro da produção artística, considerar o corpo como objecto de arte, mas antes o 
oposto: 
“O que caracteriza o objecto de arte é o facto de ele ser intocável. Uma vez 
concluída, a obra nunca mais é retocada.”, por seu lado o corpo está em 
constante metamorfose, “Trabalhar o corpo, “esculpi-lo”, é compará-lo a um 
objecto de arte, mas não é tomá-lo como tal.”63  
 
Seguidamente apresenta-se uma breve perspectiva histórica sobre a arte que 
incide sobre a aproximação da arte e da vida e sobre a passagem do mero espectador a 
participador/ criador da obra artística. Pretende-se, desta forma, um enquadramento das 
transformações e rupturas que conduziram à produção artística capaz de proporcionar 
uma experiência multissensorial 
Torna-se, cada vez mais, necessário entender a obra de arte como um diálogo 
entre o criador/produtor das obras e o espectador/ usufruidor, prevendo uma 
comunicação, um entendimento e por consequente uma troca. Nesta interactividade é 
pressuposto a utilização do corpo em duas perspectivas: o corpo como suporte e o corpo 
como propiciador de uma experiência multissensorial. A primeira utiliza o corpo (do 
artista) de uma forma explícita, usando-o num confronto directo com o espectador/público 
- são exemplos disso o Happening, a Body art64 e a Performance. Em geral são obras 
efémeras onde o público é convidado a assistir de forma passiva, sendo em algumas 
ocasiões requisitada a sua intervenção. A segunda perspectiva, e a que interessa aqui 
enunciar, relaciona-se com as obras que só encontram o seu sentido se existir uma 
experiência tanto física como mental por parte do público/usufruidor. São exemplos a 
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instalação e o site-specific. Também nesta abordagem o corpo do artista pode ser 
utilizado como proporcionador de uma experiência a ser vivida pelo espectador, porém 
pretende-se que este utilize o seu próprio corpo independentemente da presença física 
do artista.   
A arte contemporânea do século XX deixou de lado a atribuição de conceitos 
exclusivos e deterministas como eram até então a pintura ou a escultura por exemplo 
(estas designações no entanto não se extinguiram por completo, continuam a ser 
aplicáveis), preocupando-se mais com problemáticas relacionadas com o presente, a 
experiência vivida entre outras. As artes plásticas passam a relacionar-se, para além de 
com outras disciplinas inseridas no seu meio como já acontecia, com várias outras 
exteriores à sua esfera, como a ciência entre outras. Deste relacionamento com outras 
disciplinas advêm inúmeras alterações na forma de pensar e produzir arte. 
Quando se fala da alteração passiva do espectador com a obra ou das 
concepções tradicionais de obra de arte podemos dar como exemplo os readymade65 de 
Marcel Duchamp do início do século passado, em que a obra de arte passa a ser um 
objecto produzido industrialmente e utilizado no quotidiano. A escultura deixa o pedestal 
e os materiais considerados nobres, indo os readymade alterar o conceito de arte como 
era entendido até então. Outro exemplo é o do americano Alexander Calder com a 
construção dos seus móbiles, constituídos por elementos tridimensionais abstractos que 
eram suspensos, oscilando ao mínimo toque. Estes colocam o espectador num processo 
interactivo de acção/reacção. Obras como esta assinalam os conceitos de uma nova 
forma de escultura, no que concerne à abertura do conceito de escultura até então 
vigente, e às alterações propostas para a sua usufruição. A escultura deixa de apenas e 
simplesmente de ocupar um determinado espaço, e passa a ser o próprio espaço. Nesse 
sentido, Rosalind Krauss falará, alguns anos mais tarde, de “escultura expandida”.66 
 Para além de ir contra os antigos conceitos de arte, a Nova Objectividade 
brasileira procurava acima de tudo criar novas condições experimentais em que também 
aqui o artista assume o papel de propositor67.. Trata-te de um mundo experimental, onde 
acções e comportamentos participam na estruturação de um imaginário colectivo. O 
objectivo é a comunicação com o outro. 
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 “Propositor” é um termo cunhado por Lygia Clark em finais da década de 1960, para designar o novo artista: “Somos os 
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O Happening68 esbate a noção entre actores e espectadores, entre actividade e 
passividade. Num Happening cria-se uma relação com o mundo que nos rodeia. Também 
o movimento Fluxus utiliza o corpo e a sua energia como processo na produção artística. 
No seu sentido mais geral procura-se aproximar a arte e a vida. A par das outras artes, a 
dança, linguagem do gesto e do movimento, pode ser um meio comunicacional não-
verbal das emoções e dos afectos. Esta explora o corpo como expressão emocional, 
usando movimentos abstractos pode-se provocar no espectador reacções emocionais, 
conversando-se com os sentimentos e as sensações. Para alguns artistas as emoções 
são gestos, sendo estes não exclusivos da dança, fazem também eles parte do 
quotidiano.  
 
 
 
2.7 Criações artísticas proporcionadoras de uma experiência multissensorial 
 
Podemos entender a obra de arte como uma forma de comunicação onde o artista 
usa uma linguagem plástica com o objectivo de inscrever mensagens, de propor algo que 
vai alterar a pessoa que as recebe, já que o receptor se pode ver e rever com a obra e 
até consigo próprio. Este ao habitá-la, modificá-la está a modificar-se. Influindo sobre a 
obra, ao mesmo tempo possibilita que esta actue sobre si. Está no receptor que passa a 
usufruidor o elemento indispensável da acção que através dos sentidos, do sensorial 
coopera de forma activa nas narrativas criadas. 
Nas obras e nos trajectos dos três artistas que se seguem existe uma 
característica comum a todos eles: nenhum prescinde do usufruidor, e pode-se mesmo 
dizer que as suas obras não poderiam existir sem ele. Elas são interactivas e 
multissensoriais por existir uma interacção, experiência física e mental por parte do 
usufruidor, e por outro lado apelam à acção e ao uso dos nossos sentidos. As obras 
analisadas têm abordagens diferentes relativamente a algumas noções, são resolvidas 
de forma diferente consoante o esquema conceptual de cada autor. No entanto todos 
eles exploram o corpo como tema central das suas produções artísticas, o seu próprio 
corpo e principalmente o corpo do outro. 
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2.7.1 Lygia Clark –  a experiência do outro 
                                 “a nostalgia do corpo” 
 
Nos anos 50, a nível artístico, o movimento vanguardista vigente no Brasil era o 
construtivismo. Em 1952 proclama-se no manifesto Ruptura: “todas as experiências que 
tendem à renovação dos valores essenciais da arte visual (espaço-tempo, movimento, e 
matéria)”,69 eram bem aceites. No entanto, se bem que mesmo integrando o mesmo 
movimento artístico existia uma oposição, relativamente aos conceitos e às práticas, 
entre artistas de São Paulo e do Rio de Janeiro. Os primeiros defendiam uma 
objectividade (até excessiva) resumida à estética industrial, à arte de signos, ao 
mecanismo racionalista e ao uso de tinta industrial. Enquanto os segundos tinham um 
desejo de subjectividade, em que a arte se ligava com a vida. Desta rotura nasce o 
Neoconcreto70, que recupera a subjectividade na arte, quer seja com a presença do 
artista quer seja com a do outro, que até então era espectador. É sobre esta vertente que 
a obra (no que diz respeito aos trabalhos sobre o sensorial) de Lgyia Clark71 se 
desenvolve, visto que a sua participação no grupo Frente e Neoconcreto não foi muito 
prolongada. As bases filosóficas da exploração do sensorial nas suas obras encontra-se 
expressa na opinião de Ferreira Gullar quando este diz que “ninguém ignora que 
nenhuma experiência humana se limita a um dos cinco sentidos, uma vez que o homem 
reage com uma totalidade e que, na “simbólica geral do corpo” (M. Ponty), os sentidos se 
decifram uns aos outros.”72   
Lygia Clark explorou o limite da participação em projectos artísticos. “A chave da 
minha pesquisa, escreve é, desde o princípio, a participação do público: a destruição da 
barreira que separa o espectador da obra e do seu criador.”73 Assim os pontos de 
reflexão que se encontram no trabalho da artista são: o artista, a obra, o espectador – as 
relações que se estabelecem entre estas três entidades, os seus papéis, isoladamente e 
na sua interdependência. Lygia entendia que o artista deveria ser um propositor (“Somos 
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os propositores: somos o molde; a vocês cabe o sopro, no interior desse molde: o sentido 
da nossa existência.”)74, que colocada sugestões ao espectador ou usufruidor da obra.  
Proporcionando a este um contacto profundo com as suas vivências para depois 
exteriorizá-las no mundo, sendo este processo conseguido através da percepção 
sensorial. Era o desencadear de uma criatividade geral, sem limites psicológicos ou 
sociais.  
Um reflexo desta postura da artista eram os seus escritos, estes reflectiam sobre a 
sua obra, as suas vivências e as suas intenções. Produzindo uma escrita muito pessoal a 
artista até descrevia os sonhos, nestes sonhava com a entrega da obra de arte ao outro, 
abrindo assim o caminho para que estes vivenciassem novas experiência, fazendo 
emergir o sensorial que existe em cada um, que apenas se encontra escondido e 
reprimido pela sociedade. 
As experiências de conhecimento em relação ao outro são inicialmente realizadas 
por Clark em contextos museológicos, mas nos anos 70 começam a restringir-se a um 
grupo de estudantes com quem trabalhou em Paris. Estas experiências recíprocas 
demonstraram-se de grande intensidade, tanto sendo fonte de prazer como 
perturbadoras. O trabalho com este grupo restrio poderia, à primeira vista, ser uma 
contradição com os pressupostos da artista, mas como a experiência museológica se 
mostrou insatisfatória por ser impessoal, distante e elitista, esta revelou-se a única opção 
que a artista encontrou para concretizar os seus projectos. Lygia confessa esta situação 
numa carta a Guy Brett, “Idealmente as minhas obras deviam ser lançadas em grande 
número ao homem da rua, uma coisa impossível para mim aqui no Brasil.”
75
 
Passando pela “Morte do plano”76, onde esta morte se refere à eliminação da sua 
função enquanto “suporte de expressão” e por outro lado reintegrá-lo na experiência 
individual da “unidade como um todo vivo e orgânico”. Pela criação de Bichos (1960), 
pequenas esculturas articuladas que podiam ser manipuladas pelo espectador, este 
participa e altera a obra. O objecto artístico passa não somente a existir por si só, mas 
também como um Ser, que interage com o meio onde se encontra, que possui alma 
mediando assim uma experiência artística. Apesar de alguns artistas explorarem a 
tecnologia nas suas obras, como o artista brasileiro Abrahão Palatnik77 – com a sua obra 
Aparelho cinecromático, caixa com uma tela onde eram projectadas imagens em 
movimento – Lgyia Clark não procura esta via. Em Bichos o que mais interessa é a 
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participação do espectador na obra, na procura do “corpo”, contrariando a atitude 
contemplativa que o espectador ainda mantinha perante obras como a de Palatnik. Esta 
obra de Clark necessita da energia do outro para se movimentar, é um objecto de 
carácter construtivo por conter elementos matemáticos, mas aproxima-se também do 
conceito de objecto não construtivo, porque aceita a intervenção. Esta enunciação ilustra 
a ideia de obra aberta, difundida por Umberto Eco.78 É também um objecto transformável 
como denominou Max Bense79, e ao ser flexível tem uma maior integração com o mundo 
e com o corpo do outro. É recusado o espaço representativo e a obra artística como uma 
contemplação passiva. A partir deste momento toda a obra de Lygia Clark conduz-se 
para o outro.  
É em 1963 que cria Caminhando, obra em que passa definitivamente para as 
mãos do espectador a sua construção: “ o meu egocentrismo que de tão grande me fez 
dar tudo ao outro, até a autoria da obra.”80 A autoria da obra está ligada ao toque e à 
vivência que o sujeito tem com o objecto. “Faça você mesmo um Caminhando”, com esta 
frase a artista convida o outro a criar a sua própria fita de Moebius e posteriormente a 
percorrê-la com uma tesoura de forma longitudinal. Este acto não é renovável, existe por 
si próprio e repeti-lo é sempre atribuir-lhe uma nova significação. A fita de Moebius “faz 
viver a experiência de um tempo sem limite e de um espaço contínuo"81. Assim, através 
de um gesto simples a artista pretende que quem manipule a fita de Moebius crie uma 
poética. Caminhando pára de existir após cada experimentação e aguarda que alguém 
de novo, através dessa experimentação, o faça retomar a sua existência.  
Quando descreve as suas experiências pessoais Lygia Clark coloca-nos à 
disposição os elementos para entendermos o seu processo criativo: “Na primeira vez que 
cortei o Caminhando, vivi um ritual muito significativo em si mesmo. E desejei que essa 
mesma acção fosse vivida pelos futuros participantes.”82 Este processo pode ser descrito 
da seguinte maneira: primeiramente existe a atenção que a artista dá aos seus próprios 
gestos corporais, às suas atitudes e aos pormenores da sua vivência, para 
posteriormente encontrar formas de traduzir plasticamente, num outro contexto, 
referências dessas experiências. Testando as obras primeiro em si mesma, só depois as 
coloca à disposição do outro. O seu trabalho assenta num processo ritualizante de dádiva 
e partilha.  
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Com Respire comigo (1966) pode-se dizer que a artista inicia as experiências 
onde utiliza o corpo do outro, estas são vivenciadas no momento e nada mais. A obra 
mencionada é uma das experiências mais simples (a nível formal) propostas pela artista, 
mas talvez das mais complexas relativamente ao poder comunicacional que o usufruidor 
tem consigo. É utilizado um tubo de mergulho onde basta juntar as duas pontas, 
pressionar com os dedos essa junção e expande-se e retrai-se o tubo para que este 
produza um som semelhante ao da respiração.  
No ano seguinte em, O eu e o tu: Série roupa-corpo-roupa são convidados uma mulher e 
um homem para vestirem uns macacões unidos por um tubo, um cordão umbilical, e 
realizarem uma exploração táctil com uma subtil componente sexual visto que cada 
participante encontra metáforas do seu próprio sexo nos bolsos do outro. Clark joga com 
as dualidades: masculino/feminino, “eu e tu”e dentro/fora, em que o sujeito parte para a 
redescoberta de si próprio. 
Máscaras sensoriais (1967) são máscaras produzidas por tecidos de várias cores, 
onde são adicionados objectos ou materiais que tapavam os olhos e as orelhas, e que 
levavam a um maior contacto entre os sentidos. Pois era possível ouvir o som de 
diversos materiais, à altura dos ouvidos, na parte do nariz existia um alongamento que 
continha substâncias para se cheirar, sobre os olhos abriam-se pequenos orifícios que 
podiam mais ou menos turvar a visão. No fundo trata-se da combinação de várias 
sensações geradas através de meios simples. Proporcionam tanto uma experiência 
interior como exterior, interior para quem as utiliza (as máscaras não se encontram fora, 
mas sim ligadas ao corpo), estas não são apreendidas pelos sentidos, são sim um filtro 
sensorial com o qual o mundo é experimentado, exterior para quem assiste, são como 
seres estranhos.  
Com as Máscaras abismo (1968), a experiência é apenas interior, o sujeito olha 
para o seu interior onde o abismo representa a imensidão desse mesmo interior. Estas 
são constituídas por uma venda para os olhos, sacos de nylon com pedras e sacos de 
plástico cheios de ar. O participante da obra aperta os sacos, este exercício é feito a sós 
ou em grupo. Nesta obra é permitido ao sujeito viver “experiências existenciais básicas e 
críticas: fatalidade, expulsão, regressão.”83 Do mesmo ano A casa é o corpo. Penetração, 
ovulação, germinação, expulsão, constituída pelos compartimentos “penetração”, 
“ovulação”, “germinação” e “expulsão”, permitem ao sujeito uma sugestão da vivência 
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intra-uterina. Em todas as obras mencionadas o objecto é como "um mero veículo para a 
experiência corporal.”84 
No que diz respeito ao trabalho, produzido pela artista, ligado ao corpo, este em 
suma centra-se em obras que requerem ser manipuladas. Os objectos tinham de ser 
“participados”/manipulados pelo espectador, permitindo estabelecer relações entre o 
indivíduo e os outros, ou relações do indivíduo consigo mesmo. O usufruidor da obra, que 
anteriormente exercia uma função de mero observador, é agora convidado a participar, a 
utilizar a obra através de instruções escritas ou através do convite da própria artista, 
podendo mudar e até criar a obra. O papel do objecto artístico deixa de ser a observação, 
este pede para ser tocado e experimentado. Desta forma Clark considera a ideia de arte, 
como uma arte para todos. Criar deixa de ser algo exclusivo do artista e torna-se 
acessível a qualquer pessoa. 
Com o corpo presente nas obras eram recuperadas as capacidades sensoriais, que 
desapareciam ou tendiam a ser esquecidas no quotidiano. Era o estímulo da percepção 
como proposta vivencial. Lygia Clark não pretendia ensinar nada, propunha sim 
exercícios de sensibilização, de expressão gesticular de conteúdos reprimidos e liberação 
da imaginação criativa.85  
Em suma, o artista neoconcreto vai ao encontro do público, a participação deste é 
feita com a mediação da obra. Lygia Clark abandona o estatuto do artista como um 
criador absoluto e passa a partilhar com o outro a criação da obra artística, dirigindo-se 
para o espaço social da arte em detrimento do espaço institucional da mesma. A artista 
negava o objecto artístico tradicional, que era apenas observado e tinha no sentido da 
visão o único vínculo entre indivíduo e objecto, sendo estabelecido como obra acabada, 
de pedestal (esta concepção de obra de arte, em que o público apenas observa, faria 
com que os trabalhos da artista perdessem o sentido de obra). Todo o seu trabalho era 
uma ameaça à noção que fazer arte partia de uma inspiração divina, incorpórea.  
 
 
2.7.2 Hélio Oiticica – o supra sensorial  
                                    incorporação corpo/obra e obra/corpo  
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O contexto no qual se desenvolve o trabalho de Hélio Oiticica86 é marcado pela 
efervescência cultural no final dos anos 50 e pelo posterior enfraquecimento imposto pelo 
regime militar87, com a sua repressão e censura. A produção artística de Hélio Oiticica 
progride uma pintura ainda “presa” ao quadro, mas ao mesmo tempo demonstra já um 
lado experimental, característico em toda a sua obra, na utilização da matéria e da cor.  
Assim o seu percurso artístico é marcado por duas fases distintas: inicialmente 
explora a cor através das suas estruturas básicas, em primeiro lugar a sua ordem 
pictórica seguida da pesquisa de novas linguagens e formas de expressão, expandindo a 
experiência ao espaço e ao tempo, herança das vanguardas europeias da pré-guerra. É 
disso exemplo Metaesquemas (1958-59), série com guaches sobre papel, inseridos no 
movimento Concreto, que mostra o conflito entre o espaço e o extra-espaço, este tipo de 
trabalhos faz antever “a superação do quadro”. Ao lidar com o suporte procurou aniquilar 
a sua passividade enquanto superfície onde se aplica cor. Com Bilaterais (1959) já sob 
influência do Neoconcreto, são constituídos por chapas de madeira monocromáticas 
pintadas a óleo, posteriormente suspensas com fios de nylon, consegue isso ao conceder 
ao suporte dois lados. Este habita livremente o espaço em Relevos Espaciais do mesmo 
ano, dá-se então a passagem da bidimensionalidade para a tridimensionalidade na sua 
obra, iniciando nesta altura o questionamento relativo à ocupação do espaço.  
Seguidamente o artista expõe estas placas de forma a ser possível caminhar 
entre elas, seriam os Núcleos (1964). Depois destes verifica-se em Oiticica um salto 
imaginativo do qual fazem parte Bólides (1963) estruturas manuseáveis, que eram 
classificadas segundo os materiais empregues na sua produção; Penetráveis (1960) 
cabines ou ambientes para serem explorados com o corpo e todos os seus sentidos e 
Parangolés88 (1964) constituídos por roupas, capas, estandartes ou tendas, utilizados 
para vestir e dançar, “exibir: o corpo como núcleo central.”89. Este tipo de obra é definido 
por Haroldo de Campos como “asa delta para o êxtase”90. Nas suas palavras Parangolé 
servia para mostrar a “arte do corpo”, onde quem o utiliza quase que se metamorfoseia 
num pássaro: “aquelas capas (que, postas em sossego, têm apenas o aspecto das asas 
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fechadas e quase murchas de um pássaro), de repente, com o usuário, com o corpo do 
usuário, elas esplendem e descolam como um vôo transfigurador, investidas de vida.”91  
Os Parangolés têm influência da festa, do Carnaval brasileiro, não sendo uma 
tematização deste, “ele usa formalmente determinados elementos (…) traduz, «transcria» 
- a estrutura da festa.”92 Ao falar desta obra Guy Brett cita Oiticica, para melhor a 
caracterizar: ”não se trata assim do corpo como suporte da obra, pelo contrário é a total 
incorporação. É a incorporação do corpo na obra e da obra no corpo.”93. Esta obra marca 
o enorme salto que se dá da criação do objecto para a proposição vivencial do corpo. O 
artista entrava assim na fase da exploração sensorial, a sua produção artística liga-se ao 
corpo, existindo a necessidade de juntar o espectador à obra de forma a estabelecer a 
ligação entre corpo e obra e vice-versa. 
Com esta enumeração de algumas das suas obras é evidente que as mesmas 
apelavam à activa participação do público, em muitos casos eram acompanhadas de 
textos, comentários e poemas. Os materiais utilizados na produção dos objectos e dos 
ambientes são os mais diversos, visto que os objectos não interessam por si mesmos, 
mas sim como um todo, ou seja a obra total. 
São os pontos de reflexão na obra de Hélio Oiticica: “o status do objecto enquanto 
comunicação ou bem de consumo; noções de autoria e as relações do artista com o 
público; o desfasamento entre belas artes e cultura popular; questões de identidade, 
sexualidade, descolonização e diferença cultural; a relação entre a arte e a vida”.94 
Também Catherine David95 enumera estas mesmas questões, salientando o privilégio 
que o artista dava à invenção e à experiência tanto individual como colectiva. O artista 
compreendia que todas estas questões se encontravam interligadas. 
As semelhanças entre o trabalho e o pensamento de Hélio Oiticica e Lgyia Clark 
são várias, são ambos protagonistas de uma profunda reformulação na arte moderna no 
contexto brasileiro. Na época das suas actividades artísticas o Brasil era um país 
culturalmente rico mas sofria de subdesenvolvimento e com a ditadura implementada, 
como foi referido. As questões em cima mencionadas são para estes dois artistas a sua 
luta e o seu grande tema, “a relação do corpo com a mente; do sensual, celebratório e 
expressivo com o intelectual, analítico e racional; e a relação da contemplação estética 
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com a violência em suas formas de opressão e revolta.”96 Parte do seu trabalho poderia 
ser traduzido pela palavra vivências, podendo-se ilustrar esta postura utilizando uma 
frase de Fernando Pessoa: “Tudo o que em mim sente, está pensando.” Estas vivências 
podiam ser traduzidas nos seus trabalhos pela experiência sensível que antecedia a 
experiência cognitiva, a primeira é vivida pelo participante quando manipula as peças, 
sendo no início uma experiência do corpo – sensorial, táctil, olfactiva e auditiva – que 
liberta o participante dos condicionamentos culturais e sociais. Sensível e racional (corpo 
e intelecto) estão para Haroldo de Campos97 intimamente ligados, a sua separação 
apenas serve para a organização do discurso. 
Este grande destaque dado ao participante em detrimento do objecto está 
presente nos objectos e nos ambientes criados que tinham de ser usufruídos, tinha de 
existir gozo/prazer por parte do participador no desfrutar dos mesmos. Desta forma “O 
objecto não tem mais um papel central autónomo como o fim da expressão estética; 
doravante seu papel é «relacional», participatório.”98  
Por outro lado a experimentação era também uma palavra-chave do trabalho do 
artista,  
“Sempre que mencionava um dos seus trabalhos, chamava-lhe uma experiência, 
não um objecto inerte: «…continuando a avançar na areia, depara-se com área 
contida numa área, Área Bólides 1, ou depara-se com palha, Área Bólides 2, onde 
nos deitamos como à espera de um sol interior, o lazer não repressivo…»”99. 
Hélio dava destaque à “invenção-brincadeira”, à revitalização permanente da 
imaginação conta o academismo e acondicionamento. Encarar o lazer como um estado 
comportamental poderá ser uma forma de desenvolver a criatividade com base na 
diversão e no prazer, e construir um conhecimento fenomenológico aliado à capacidade 
sensorial de cada indivíduo. Em consequência desta forma de pensar e de estar 
(invenção e lazer interligados) o artista, assim como Lygia Clark, não acreditava ser 
possível realizar as suas investigações/experiências artísticas no contexto 
museológico.100 Facto que se devia à atitude de não fazer da arte um ofício, mas 
encarando-a sim como um gozo particular ou até como um delírio. Mesmo com o sucesso 
da exposição apresentada por Guy Brett na Galeria Whitechapel de Londres (1969) 
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Oiticica não a aproveita para lançar a sua carreira internacional. A linguagem dos seus 
trabalhos não se integra nas habituais categorias da história da arte, como por exemplo 
instalação, happening, body art, entre outras, visto que Oiticica “sempre quis propor o seu 
próprio sistema de ordens que se cingiriam e entrelaçariam em todos os níveis, do 
objecto ao corpo, à arquitectura, a «totalidades ambientais» incorporando o «dado» e o 
construído», a natureza e a cultura.”101 
Para Oiticica o suprasensorial (conceito por ele formulado) eram proposições 
muito abertas, obras direccionadas aos sentidos que levavam os indivíduos, através 
destes, “a uma «suprasensação», ao dilatamento de suas capacidades sensoriais 
habituais, para a descoberta do seu centro criativo interior, da sua espontaneidade 
expressiva adormecida, condicionada ao quotidiano.”102 Consequentemente este criava a 
destruição da estética do objecto, de uma arte como algo intangível, algo supremo, 
salientando sim a acção do participador na relação com as obras. O suprasensorial seria 
como a procura da “descoberta da vontade pelo «exercício experimental da liberdade» 
(Pedrosa), pelo indivíduo a que ela se abre. Aqui, só as verdades contam, nelas mesmas, 
sem transposição metafórica.”103  
Concluindo este breve estudo sobre o artista e o seu trabalho é feita uma última 
anotação: em 1978 Oiticica regressa ao Brasil, depois de uma longa estadia em Nova 
Iorque, onde permanece até à sua morte. Durante o tempo que passou em Nova Iorque 
escreveu muitos textos e desenvolveu Penetráveis, maquetas e ficheiros de projectos. 
Pouco antes de falecer em 1980, concretiza o projecto Esquenta pr‟o Carnaval, no morro 
da Mangueira.  
 
 
2.7.3 Ernesto de Sousa – o experimentalismo 
                                   a incorporação obra/vida 
 
No contexto português das décadas de 1950-60 a ditadura protagonizada por 
Salazar dificultava a expansão das artes, onde a censura reprimia a produção artística. 
Os artistas estavam “isolados” daquilo que se fazia fora do país, e muitos optaram, mais 
ou menos obrigados, por sair do mesmo. Ernesto de Sousa104 irrompe neste ambiente 
como um grande revolucionário e impulsionador, empenhado em terminar com este 
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isolamento. Com a sua formação literária e artística (inicia o seu percurso artístico em 
1946) inicialmente dedica-se à crítica de arte, posteriormente vai-se tornando uma 
individualidade com ilimitados interesses e fronteiras de intervenção105. Nos anos 70 
adopta de forma definitiva o propósito de artista, “de agitador e de utopista, espécie de 
"consciência crítica" do universo cultural.”106 Com Alternativa Zero (1977)107 executada na 
Galeria Nacional de Arte Moderna de Lisboa, realiza em conjunto com outros artistas um 
apanhado da produção conceptualista em Portugal, consagrando absolutamente o seu 
papel de artista. Durante os anos 70 e 80 o seu percurso passa por várias instalações, 
exposições e happenings, e outras práticas relacionadas com o movimento Fluxus, a 
body art e a arte conceptual. 
A sua atitude revolucionária é também mostrada na sua recusa da especialização, 
atitude que provinha da ideia que o intelectual e o artista tinham como compromisso a 
transformação da sociedade. Ideia que se tem actualmente do que é cultura em geral.108   
A sua experiência alberga a ligação entre pessoas e práticas, podendo estas ser 
artísticas ou não, sendo um aspecto importante, caracterizador da sua obra, o facto de 
Ernesto de Sousa ter sido um artista “que procurou estimular outros artistas”.109 Nas 
palavras de Maria Helena de Freitas110, Ernesto de Sousa não se tratou de um “artista 
(convencional)”, não tendo assim uma obra convencional. “Como artista e ainda como 
quer que se denomine a sua acção, Ernesto de Sousa levou-a tão longe quanto possível, 
experimentando os efeitos e as consequências de procurar ser vanguarda na periferia.”111  
 À semelhança dos outros artistas anteriormente mencionados também Sousa 
defendia a passagem de um espectador passivo para um participador activo, colocando a 
ênfase na sua participação por oposição ao objecto material. Em consequência o artista é 
encarado como um “operador estético”112, não sendo mais uma entidade exclusiva e 
privilegiada. Assim a obra é encarada como “aberta”, experimental, efémera, imprevisível 
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no seu percurso de realização, abandonando totalmente os códigos instituídos. O público 
passa a participar na obra, esbatendo desta forma a fronteira que o separa tanto do 
artista como da obra. Assim os conceitos presentes na obra do artista giram à volta da 
ideia de acontecimento e da valorização do efémero, em oposição ao objecto de arte. 
Dando relevância ao “poder mediador da sua presença, do seu corpo ou dos seus 
afectos, na construção desses mesmos acontecimentos artísticos”.113 Sousa explora a 
concepção de festa e de convívio.   
 1000011º Aniversário da Arte * (1974) é exemplo disto, proposta de Sousa 
partindo de uma ideia de Robert Filliou, constituiu-se num convívio, festa na C.A.P, 
Círculo de Artes Plásticas de Coimbra, para comemorar o 1000011º aniversário da arte. 
Destinando-se a “quem pretendesse integrar-se na arte, para comemorar um aniversário 
comum e total.”114 Esta obra, assim como outras do artista, tem como característica a 
recuperação da “dimensão” da festa e do corpo, numa descoberta conseguida através de 
um exercício total entre o mesmo e o espírito. O artista apela à arte/vida, às formas de 
convívio como manifestações artísticas, aos sentidos colectivos em oposição ao 
individualismo e à autoria.   
o trajecto da sua produção artística pode ser também caracterizado pela 
fragmentação, onde a sua vida é o tema para várias obras auto-referenciais. Isto permite 
ao autor reconstruir a sua identidade, influenciando-a: 
“Nunca me pensei senão como artista. Fazer um filme, uma pintura ou uma 
fotografia é a mesma coisa. O que me interessa é o acto da criação. (…) Quando 
eu fazia Olympia (mostra cartazes da instalação Olympia), já estava na plena 
actividade, não há distinção entre uma coisa e outra.”115  
Temos que sublinhar a atitude altamente experimentalista de Sousa, da “suspensão da 
conceptualização instituída, possibilidades insuspeitadas da experiência material, 
consequente necessidade da produção de uma conceptualidade simultaneamente outra e 
não-definitiva.” 116 
O artista procurava constantemente a beleza imprevista, não impondo a si próprio 
quaisquer barreiras ideológicas deixando-se atravessar pela cultura sem armistício.  
 
 
2.7.4 Conclusão  
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 Sem dúvida alguma que a nossa forma de percepcionar o mundo é algo muito 
característico do ser humano. Sendo essencial colocar todos os nossos sentidos no 
mesmo patamar, tanto o olfacto, como o paladar, a visão, a audição e o tacto são 
igualmente importantes e até cruciais para o nosso equilíbrio e bem-estar. O corpo, que 
agrega os sentidos, é objecto de numerosos discursos em diversos campos. A nível 
artístico é sem dúvida imprescindível, as nossas experiências estéticas ocorrem antes de 
mais no nosso corpo. No entanto é notório que actualmente muito se exige do corpo, 
consequentemente existe uma perda da sua essência. É também notório que a 
expressão obsolescência do corpo se tornou o “chavão” em algumas criações 
contemporâneas, mas resumir o corpo e tudo aquilo de que é capaz a algo obsoleto não 
será menosprezar de certa forma o próprio corpo? 
As maiores transformações na forma de encarar a arte ocorrem nos anos 60, no 
entanto é necessário salientar que já Marcel Duchamp, em 1915, realizava obras que 
colocam em causa o que até então se entendia por arte. Assim os seus readymade 
juntamente com outros movimentos e práticas artísticas como o Happening, o movimento 
Fluxus, a Body Art, a Perfomance, a Nova Objectividade brasileira contribuíram para esta 
alteração da tradicional concepção de arte. Consequentemente esta nova forma de 
pensar a arte alterou a relação do espectador com esta, deixa de existir a mera 
contemplação e o contacto com a obra torna-se maior. Por exemplo quando a escultura 
deixa o pedestal e começa a estar assente no chão é permitido ao indivíduo caminhar 
entre ela. Esta nova relação entre espectador e obra é colocada em evidência nas 
produções artísticas que levam à acção e ao uso dos sentidos por parte do espectador, 
que passa então a ser um participante activo das mesmas. São obras cujo objectivo é 
proporcionar experiências multissensoriais.  
No caso dos três artistas aqui apresentados de artistas (Lygia Clark, Hélio Oiticica 
e Ernesto de Sousa) encontramos produções onde o corpo do artista-performer, e o 
corpo do outro são o ponto de partida para as experiências que proporcionam. Os 
trabalhos também permitiam a participação do público. No trabalho de Lygia Clark a 
relação obra, corpo e sensorial foi conseguida pela exploração ao máximo da 
participação do usufruidor da obra. Com a presença do corpo, a artista pretendia 
recuperar as capacidades sensoriais dos indivíduos. Por seu turno Hélio Oiticica formula 
o conceito suprasensorial que resume na perfeição a identidade da sua produção 
artística. As obras eram direccionadas aos sentidos levando o indivíduo a utilizar, a mais 
uma vez a fazer uso das suas capacidades sensoriais, que muitas vezes se encontravam 
reprimidas. Por último, Ernesto de Sousa procurou realizar uma obra aberta, experimental 
através do poder intermediário do seu corpo na construção da mesma. Esbatendo a 
fronteira existente entre usufruidores, artista e obra. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Capítulo 3 
 
Projectos de experimentação artística  
 
O intuito das propostas artísticas que se seguem é o de reactivar os sentidos. 
Assim, pretende-se que o usufruidor da obra entre em contacto com as suas capacidades 
sensoriais. O apelo visual na cultura ocidental é muito forte devido ao facto de a imagem 
se encontrar por toda a parte. No entanto, as nossas faculdades sensoriais são muito 
mais amplas, mas na maioria das vezes estas encontram-se subjugadas ao visual (visão) 
como já foi referido no Capítulo 1. A vida actual em muito contribui para isso, somos 
“bombardeados” por inúmeras imagens no nosso dia-a-dia, no entanto qual é o tempo 
que as pessoas dispõem para desfrutar de uma refeição, por exemplo? Em geral não 
existe tempo para sentir o gosto e o cheiro dos alimentos. 
Os projectos aqui apresentados visam assim uma deslocalização do olhar para 
um estímulo dos outros sentidos humanos, nomeadamente a audição, o tacto e o 
paladar. Procura-se desta forma uma maior sensibilização do indivíduo com o mundo que 
o rodeia e uma possível melhor apreensão da arte. 
 
 
1. Projecto – “ouve-te”  
 
Trata-se de uma instalação com uma componente interactiva, pois apela e precisa 
da participação do usufruidor na obra. O conceito inerente ao projecto parte do facto de 
vivermos rodeados dos mais diversos sons e do nosso próprio corpo ser um produtor de 
inúmeros sons. Sons que não conseguimos ouvir, tirando algumas situações pontuais. 
Então parte-se da ideia: parar e ouvir o próprio corpo ou até o corpo do outro. 
Na sua componente física são utilizados panos de malha tango que pretendem 
dar uma ideia de interior do corpo, desta forma é criada uma estrutura que permite às 
pessoas penetrarem na instalação. Da obra também fazem parte estetoscópios. 
 
Palavras-chave: corpo, sentidos, sensorial, interacção. 
 
“ouve-te” 
 
Nunca estamos em silêncio, vivemos rodeados de sons. O nosso próprio corpo 
produz diversos sons, mas raramente ouvimos muitos dos sons produzidos pelo 
funcionamento interno do nosso corpo, “o irritante resolver do nosso estômago, o nosso 
sangue a correr, as articulações a flectirem, o permanente abrir e fechar das 
pálpebras.”117 Este projecto relaciona-se com os sons do nosso corpo, procura 
objectivamente a envolvência e participação dos indivíduos com o seu próprio corpo, ou 
até com o corpo dos outros, e com os respectivos sons produzidos por este. Partindo 
desta ideia começou-se a investigar a possibilidade de criar um ambiente que permitisse 
às pessoas ouvir o seu corpo, neste caso a pulsação ou os batimentos cardíacos, já que 
outros tipos de sons produzidos pelo corpo são mais difíceis de apreender. 
Consequentemente foram realizadas experiências na câmara anecóica existente no DETI 
/Departamento de Electrónica, Telecomunicações e Informática da Universidade de 
Aveiro. Inicialmente, para perceber os efeitos que o ambiente dentro da câmara tinha 
sobre o corpo. No entanto não se conseguiu o pretendido (perceber se era possível ouvir, 
por exemplo, a pulsação) já que a câmara se encontra mais preparada para outras 
frequências e não tanto para os ultra-sons. Seguiu-se então para a utilização de 
estetoscópios para se auscultar o corpo e ouvir o coração ou a pulsação, tendo-se optado 
pelo uso destes, visto que a ideia inicial se mostrou ser irrealizável. 
Ao serem empregados estetoscópios para auxiliar a auscultação do som 
produzido pelo nosso coração e de outros sons do corpo, procura-se proporcionar uma 
audição mais pormenorizada dos batimentos cardíacos, som intrínseco a cada um de 
nós. Sendo este involuntário, na maioria das vezes não nos apercebemos dele. Este é 
um trabalho sobre o sensorial, onde se apela primordialmente ao sentido da audição mas 
não só. Existe também uma forte componente táctil, tanto pelo toque que pode ser feito 
na licra, esta é uma sugestão do corpo humano, e das suas membranas, como pelo 
toque efectuado pelo manuseamento dos estetoscópios - contacto com o material em si e 
contacto com o próprio corpo. O corpo é aqui o centro e é quem possibilita a vivência da 
obra.  
A proposta consiste numa instalação com alguma dimensão, composta por uma espécie 
de mangas em malha tango, nestas encontram-se agregados vários estetoscópios.   
Podemos afirmar que muitas obras de arte contêm um potencial interactivo, não 
apenas as que colocam mais ênfase nas novas tecnologias para alcançar essa 
interactividade. Uma obra pode ser igualmente interactiva sem recorrer às novas 
tecnologias. Como já foi referido no capítulo 1, Bragança de Miranda (1988) considera 
mesmo que sempre existiu interactividade entre obra e público, esta apenas ganhou mais 
visibilidade através do uso da tecnologia.  
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Execução  
1 – Planificação do projecto:   
  
2 – Construção da estrutura  
   
   
 
3 – Colocação da malha tango  
   
   
 
 
   
   
 
 
2. Projecto – “Leva-me o corpo”   
 
“Leva-me o corpo” é uma instalação uma vez mais interactiva, ou seja, esta 
necessita da participação do observador/usufruidor para completar-se, só então 
ganhando sentido. O conceito subjacente ao projecto partiu da frase: "E, tomando um 
pão, tendo dado graças, o partiu e lhes deu, dizendo: Isto é o meu corpo” (Lucas 22:19-
20), e de um texto de Ernesto de Sousa: 
 
“Faz o que fizeres com amor lembra-te que  
o teu corpo é o meu corpo que o meu corpo é  
o teu corpo que o teu corpo é o meu corpo que  
o meu corpo é o teu corpo que o teu corpo  
é o meu corpo que o meu corpo é o teu corpo  
que o teu corpo é o meu corpo que o 
meu corpo é o teu corpo que o corpo”118 
 
Tanto nas palavras proferidas por Jesus como no texto que acompanha a obra de 
Ernesto de Sousa observamos um corpo, que é “partilhado” com o outro. Também aqui 
construímos uma analogia entre a massa de pão e o corpo, esta pretende ser o corpo 
que pode ser tocado e compartilhado com os demais. 
 Na realização deste projecto são empregues uma masseira (objecto onde repousa o 
pão), massa de pão e pano branco. A massa de pão serve como uma alusão ao corpo. 
Assim é criada uma instalação que apela ao indivíduo a sua intervenção, deseja-se que 
este manipule a massa, que a retenha nas mãos, que retire um pedaço, enfim que faça o 
que entender com a mesma. 
 
Palavras-chave: corpo, tacto, percepção sensorial, interacção.  
 
“Leva-me o corpo”      
 
Tal como no ritual religioso executado no cristianismo, em que se representa 
simbolicamente o corpo119, também nesta instalação se procura simbolizar o corpo 
através da massa de pão. Por outro lado também as palavras “o meu corpo é o teu corpo 
que o teu corpo é o meu corpo”, retiradas do texto que integrava a obra Revolution My 
Body nº 2 serviram como mais uma fonte de inspiração para a elaboração deste projecto. 
A massa de pão pretende aqui ser uma alusão ao corpo, o “meu” corpo, que pode ser 
também o corpo do outro. Que pode ser tocado, manipulado. 
Existe uma certa estranheza relativamente ao nosso próprio corpo, e também ao dos 
outros; este é frequentemente esquecido enquanto mediador com tudo o que nos rodeia, 
com aquilo que nos pode emocionar.   
Partindo do facto do corpo ser o nosso mediador com o mundo, e querendo 
abordar a nossa capacidade táctil, explorou-se algumas ideias até à definição do projecto 
agora apresentado. Inicialmente considerou-se o contacto entre as pessoas, através do 
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 Parte do texto que acompanhava a obra Revolution My Body nº 2 de Ernesto de Sousa, apresentada na SACOM I, em 
Malpartida em 1976. A obra é constituída por uma série de “écrans” serigráficos sobre os quais são projectadas imagens 
do filme Revolution My Body nº 2. Durante a performance o público participa directamente na obra com traços do seu 
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toque efectuado em determinadas áreas e realizado de forma específica, actuando sobre 
o sistema nervoso - as pessoas teriam reacções “involuntárias”. Investigava-se desta 
forma o contacto entre as pessoas, muitas vezes evitado, e o controlo que temos do 
nosso próprio corpo. O abandono desta ideia deveu-se ao facto de se pretender uma 
participação activa do público. Esta não deixaria de acontecer, mas a forma de 
concretização desta ideia implicaria que a acção, ou performance, fosse registada (por 
exemplo em vídeo) e posteriormente exibida, o que não é de todo o que se deseja. Outra 
hipótese considerada prendeu-se com a utilização de barro. Continuava a dar-se 
destaque ao toque, no entanto passou-se do contacto entre pessoas para a experiência 
táctil das pessoas com o material. Também esta ideia foi colocada de lado quer pelos 
custos inerentes (o projecto implicava uma grande quantidade de barro), quer pela 
dificuldade em manter a humidade do mesmo de forma a permitir ser moldado pelas 
pessoas.  
No projecto “Leva-me o corpo” o tacto adquire maior importância, não obstante 
outros sentidos podem ser ligados à proposta apresentada, como por exemplo o olfacto. 
Consequentemente a proposta visa estimular o tacto, explorar este e utilizá-lo como mais 
um meio de apreensão da obra. Esta foi desenvolvida para possibilitar a percepção da 
obra de arte através do tacto. Reparte-se o pão com as mãos, é com elas e com a 
participação do outro que é solicitada a modificação, a experimentação da obra. 
Desta forma, o projecto consiste numa instalação onde massa de pão se encontra numa 
masseira, sendo um corpo em repouso que possibilita o contacto directo com o usufruidor 
da obra. Por outro lado o recurso a objectos comuns do quotidiano, posteriormente 
colocados num contexto diferente para o qual estão destinados, procura interligar arte e 
vida. Algo recorrente na produção artística dos três artistas mencionados nesta 
dissertação. 
 Também se aborda a questão da interactividade, pretende-se objectivamente a 
envolvência e participação do outro. Tal como no projecto anterior, não se faz recurso às 
novas tecnologias, o corpo é aqui também o centro para a vivência da obra. O público é 
parte integrante da obra, esta só faz sentido com a participação do mesmo. Desta forma 
ela pode ser apreendida e compreendida na sua totalidade.  
 
 
Execução  
1 – Planificação do projecto:   
  
 
 
2 – Elaboração da massa de pão 
     
 
3 – Composição masseira com pano  
 
   
                     
 
  
 
 
 
 
  
 
3. Projecto – “Leva-me o corpo #2” 
 
O projecto consiste uma instalação onde mais uma vez a componente interactiva 
está presente, precisa da envolvência e participação do usufruidor para existir em toda a 
sua plenitude, só ganha sentido com essa participação. O conceito intrínseco a este 
projecto é partilhado com o projecto anterior, “Leva-me o corpo”, ou seja partiu-se da 
frase: “isto é o meu corpo”, palavras que Jesus proferiu enquanto partia o pão com as 
suas mãos e o distribuía aos seus discípulos. Para além de um corpo que se quer 
“partilhado” com os outros, acrescenta-se mais uma “camada” ao projecto, oferecer a 
possibilidade ao usufruidor de saborear a obra. 
No que diz respeito à sua componente física é utilizado essencialmente algodão 
doce. Com este material tenta-se criar uma sugestão a um corpo, que pode ser não só 
partilhado a um nível táctil como também degustado, saboreado.  
 
Palavras-chave: paladar, corpo, interacção, sensorial. 
 
“Leva-me o corpo # 2”  
 
Também neste projecto se procura representar o corpo, assim como acontece no 
sacramento da Comunhão, no qual se simboliza o corpo. Na instalação apresentada o 
corpo surge simbolizado no algodão doce, este pode ser o “meu” corpo ou o “teu” corpo. 
Um corpo que não é orgânico (no sentido visceral do corpo humano), nem é o invólucro 
do self, é mais um “corpo sem órgãos” (expressão de Antonin Artaud)120. 
Este corpo-algodão para além de poder ser tocado, pode também ser devorado, 
saboreado, apela a um certo canibalismo, tal como acontece em Baba Antropofágica 
(1973), de Lygia Clark. Nesta obra, várias pessoas espalham, sobre alguém deitado de 
costas e de olhos vendados, fios de linhas de costura que retiram das suas bocas, 
envoltas em saliva. A pessoa é completamente coberta pelo emaranhado de linhas. 
Embora o conceito seja diferente, o forte impacto visual da performance Baba 
Antropofágica serviu de ponto de partida.  
No entanto a imagem associada à deste meu possível canibalismo não é sombria, 
incomodativa e inquietante como geralmente ligamos a tal termo. O algodão doce é algo 
leve e adocicado, afastando imagens mais terríveis.  
 Pretendendo ter o corpo, também neste projecto, como um elemento central e 
tendo os sentidos do olfacto e do paladar como fontes a explorar para a criação desta 
proposta artística, surgiram algumas ideias das quais se realizou o respectivo 
apontamento. Ponderou-se a utilização de especiarias, mas estas apenas visavam o 
sentido olfactivo. Outra possibilidade analisada passou pelo facto do olfacto partilhar o 
mesmo canal da respiração, logo estamos constantemente a cheirar, esta função torna-
se assim um acto involuntário ligado à respiração. A concretização desta ideia poderia 
passar pelo aprisionamento do ar que expiramos (depois de este ter percorrido alguns 
recantos do nosso corpo), em balões. Uma outra hipótese considerada consistia na 
utilização de odores directamente associados às minhas próprias lembranças, 
especificamente o odor ligado a um acontecimento específico. O afastamento tanto desta 
possibilidade como da anterior prendeu-se com o facto de as possíveis soluções para a 
sua concretização não se mostrarem satisfatórias, e pelo facto de não se conseguir 
englobar o paladar nas mesmas. 
Na proposta agora apresentada procura-se dar maior ênfase ao paladar e ao 
olfacto, no entanto o sentido táctil também se encontra presente, até mesmo a visão, que 
mesmo sendo colocada num segundo plano no decorrer deste trabalho, se encontra 
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se um “corpo sem órgãos” é portanto experimentar activamente consigo próprio, abrir, deitar para fora, activar o que está 
em potência, nomeadamente através da conjunção com outros corpos. 
 
presente pelo facto dos nossos cinco sentidos se encontrarem interligados e de esta não 
ser excluída propositadamente. 
Assim esta proposta propõe, primeiramente através do paladar, mas também do olfacto, 
uma outra forma de apreender a obra. Foi concebida para permitir que a sua percepção 
seja feita transversalmente pelo paladar e pelo olfacto. Este último pode inclusive 
remetermos para algumas lembranças, por exemplo as recordações de infância, das 
feiras populares, dos carrocéis, das máquinas de algodão-doce.  
A instalação criada consiste numa máquina de algodão doce, colocada ao dispor dos 
usufruidores da obra. Estes podem participar na criação do corpo-algodão. 
Uma vez mais a interactividade constitui um elemento chave neste projecto, 
procura-se objectivamente a participação do público/usufruidor. É com esta que se vive e 
experimenta a obra, assim como nos dois projectos anteriores, ela é crucial para a 
própria existência da obra. Só com a participação do outro a obra faz sentido. 
 
 
Execução  
1 – Máquina de algodão doce: 
 
   
   
 
Conclusão  
 
O corpo é por excelência o centro mediador da nossa experiência com o mundo 
que nos rodeia. E esta experiência requer uma constante estimulação multissensorial, 
todas as experiências humanas englobam mais do que um dos cinco sentidos, não se 
limitando apenas a um deles. Por exemplo, na localização de objectos em movimento, 
visão e audição encontram-se integradas de igual forma na respectiva tarefa. Isto sucede 
porque o processamento da informação é mais fácil quando fruto de uma percepção 
multissensorial. Apesar das possibilidades que as novas tecnologias nos oferecem, o 
corpo continua a ser importante como fonte dos prazeres que experimentamos.  
As novas tecnologias, o mundo virtual podem proporcionar-nos novas experiências, mas 
não deixamos de ser feitos de carne, é com esta que alcançamos o “sabor do mundo”. 
Na sociedade contemporânea o uso das tecnologias tem um forte impacto. Este 
espelha-se num esquema social onde muitos dos contactos entre as pessoas se fazem 
através de conexões na rede, onde esses contactos são curtos e invisíveis. Os 
complexos efeitos destes usos e comportamentos convergem, e podem ser observados, 
numa situação que se caracteriza tanto pela fragmentação do sujeito como pelo 
crescente isolamento a que este se propõe.  
No actual contexto artístico é também notória a proliferação da utilização das 
novas tecnologias na criação de ambientes interactivos, nos quais o público adopta um 
papel activo. São até, e cada vez mais, aplicados sistemas complexos que exigem um 
trabalho transdisciplinar. Podemos observar que este uso veio enfatizar ainda mais uma 
prática artística predominantemente visual, típica da cultura ocidental. 
No entanto, na análise realizada não se procurou realizar um “ataque” ao uso das novas 
tecnologias no contexto artístico. Sendo a produção artística resultante da exploração das 
novas tecnologias não menos válida do que aquela que não a contempla. Visto ser quase 
impossível fugir à tecnologia, apesar de empregue de uma forma diferente esta também 
se encontra presente na parte projectual desta dissertação. 
O fio condutor desta investigação centrou-se na mobilização dos sentidos, visto 
que a percepção da obra decorre através dos órgãos sensoriais. Procurando-se uma 
maior sensibilização do indivíduo consigo mesmo, com o meio onde se insere e também 
uma outra forma de apreensão da arte, consequentemente as propostas artísticas 
criadas estimulam os sentidos e apelam também à participação do indivíduo na obra. Por 
outro lado, a nossa percepção é algo que depende dos conhecimentos, das lembranças e 
das experiências de cada um, desta forma cada indivíduo apreende os conteúdos de 
maneira diferenciada. Assim a experiência/vivência que cada um tirará das propostas 
apresentadas será totalmente divergente dos demais. E é aqui que reside a “essência” 
dessa experiência. 
Para além dos três projectos de índole prática, faz parte da presente dissertação 
um estudo teórico no qual se analisa um tipo específico de produção artística onde o 
papel do corpo é essencial, onde existe uma valorização do mesmo. São mencionados 
os trabalhos de Lygia Clark, Hélio Oiticica e Ernesto de Sousa, por serem bons exemplos 
do questionamento da percepção sensorial na criação artística. 
Não se ambicionou, com esta investigação, apresentar respostas definitivas ou 
absolutas. Mais do que isso pretendeu-se, tanto com a investigação teórica como com os 
projectos de carácter prático, atingir o principal objectivo proposto no início desta 
dissertação, desenvolver uma prática artística capaz de proporcionar formas de 
interacção que assentassem num processo não exclusivamente visual. 
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